جأن كوهن 


ترجمة محمح الوليو محمد الغمري 


/ 


< «ارقفية ل انر 


لاعظ ه00 تنوء ل 
20612 12118286 نال :5111111 
6 عنالوغطأه 1أطاط 20105114 
6 23115 ,131201311011 "1 


نندشيٌ هذا الكتاب باتفاق خاص مع دار فلاماريون» باريس. 


جأن كوهن 
بنبة اللغة الشعرية 


ترجمك محمد ألولي و محمد الغمري 


بقال للنشر 
0 القطارن 
عمارة بعهد التسيير التطبيقي. ا 
بلقدير. الدار البيضاء 
الهاتئف : 4.06.05/42 


َم نشر هذا الكتاب ضِمّْن ميلميلة 


الطبعة الأولى 1986 
جميع الحقوق محفوظة 


رقم الإيداع القانوني : 1986/5143 


ايينها 


ممم 


يدخل هذا الكتاب» حسب عبارة جان كُوهن نفسه؛ ضمن الشعرية البنيوية. 
وهي بنيوية ذات كفاءة في الصياغة الشكلية: أي في البحث عن شكل 
للأشكال.7) كما تدخل ضمن الشعرية العلمية في مقابل الشّعريّة الفلسفية. ولا 
تقوم هذه العلّيةٌ على ادعاء تحصيل نتائج مسبقة؛ بل على تناول الوقائم 
تناولاً ملموساً قابلاً للتأييد والدحض. ومن هنا اعتماد الإحصاء والمقارنة عبر 
ثلاث مراحل (الكلاسيكية والرومانسية والرمزية) في عينة فيها من الاتّساع 
والتمشيلية ما يفي بالغرض العلمي. ْ 

ضمن هذه المّنطّلقات المنهجية الكبرى» يتناول كُوهِن عيّنة منتقاة من 
الصور البلاغية؛ في ضوع المعرفة اللّسانية الحديثة» دون أن يتردد في التصريح 
بأن دراسته تطمح إلى أن تُسَجَل ضمن محاولة تجديد البلاغة القديمة (الفصل 
الأول)؛ وذلك بإنجاز الخطوة الثانية التي وقفت البلاغة دون إنجازهاء حيث 
اقتصرت على التصنيف ولم تبحث عن البنية المشتركة بين الصور المختلفة.2) 
فهل توجد بين القافية والاستعارة والتقديم والتأخير صفة مشتركة من شأنها أن 
تأخن فعالياتها المشتركة بعين الاعتبار3) ؟ 
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إن الكتاب كله يجيب عن هذا السؤال من فقرة لفقرة, وفي كل لحظة يؤكد 
المؤلّف أن الصور البلاغية تلتقي جميعّها في اللحظة الأولى عند خرق قائون 
اللغة» إذ يبدو عملها سلب أ مطلقاًء «فالشعر ليس نثراً يضاف إليه شيء آخرء بل 
إنه نقيض النثرء وبالنظر إلى ذلك يبدو سالباً تمامأ». غير أن الشعر لا يحطْم 
اللغة العادية إلا ليعيد بناءهاء وهذه مرحلة ثانية. 


ل لا ل] 


نخلص» من هذاء إلى جوهر نظرية الانزياح وهي مركز عمل كُؤهنء إذ 
الشعر عنده انزياحٌ عن معيار هو قائون اللغة» فكل صورة تخرق قاعدة من 
قواعد اللغة أو مبدأ من مبادكها. إلا أن هذا الانرياح لا يكون شعرياً إلا إذا كان 
محكوماً بقانون يجعله مختلفاً عن غير المعقول. إن الأول «خطأه شأئه شأن 
الشاني» إلا أن خطاً الأول ممكن التصحيسح من حيث إن الثاني يتعذر معه 
التصحيح. وليس هذا التصحيح إلا قبول التأويل بما هو صحيح. وهذا يصبح 
بجدرا او اك الاتوين تعدى درجة معيلة. فالانرياح المفرط يجعل منه كلامآ 
غير معقول؛ مستعصي التأويلء وبذلك تسقط عنه السمةٌ المميزة لنّفة؛ أي 
«التواصل». يخرق الانزياح إذن قانون اللغة في اللحظة الأولى» وما كان لهذا 
الانزياح ليكون شعرياً لو أنه وقف عند هذا الحدّ. إنه لا يُعَدُ شعرياً إلا لأنه يعود 
في لحظة ثانية لكي يخضع لعملية تصحيح وليعيد للكلام انسجامّه ووظيفته 
التواصلية. 

يتضح من خلال ما تقدم أن اللغة الشعرية تشغل منزلة وسطأء تتأرجح بين 
قطبين : الأول هو قطب اللغة الخالصة الصّحة (أي الخالية من الانزياح وغير 
المعقول)؛ والنموذج المثالي المُجسّد لهذا الجنس من الكلام هو الخطاب العلمي. 
والشاني هو قطب اللفة غير المعقولة» ومشال ذلك : «العدد 3 يبيض»: وهنا 
القطب نقيض الأول. أحدهما ذو معنى» والآخر لا معنى له أو غير معقول. للغة 
الشعرية علاقة بغير المعقول من جهة خرقها لقانون اللغة» ولكونها تؤول»: 
وتساتعيد الانسجام والمعقولية فتجتمع بذلك بالقطب الأول. 

بهذا لدي انا دان جان كُوهن يرتاب في شأن عبارات صعبة التأويل أو 
َالعَة الفموض. ولهذا أيضاً لم يكن يطمئن إلى تنظيرات الشعراء السورياليين من 


أمثال أنْدْريه بُرُوتُون الذي يدفع بالانرياح إلى حدود قصوى تشرف على غير 

المعقولء إن لم تكن كذلك. فمن العبارات التي ضايقته «محار السنفال يأكل 

الخبز الثلاثي الالوان». 

ل لا نا 
وتُدّم» فيما يلي» أهم مظاهر الانزياح التي تناولها كُوِن في كتابه : 

1. تسعى اللغة إلى ضمان سلامة الرسالة بواسطة الاختلاف الفُونيماتي؛ فيعمل 
التجنيس والقافية على عرقلة.هذا الالجتلاف بإشاعة التجانس الصوتي 
وتقفويته. 

2 وتعمل اللغة على تقوية الجُمّل بالترابط الدلالي والنحوي وتدعم هذا 
الترابط بعنصر صوتي هو الوقفة (النقط والفواصل)» ويعمل النظم (الوزن 
والترصيع) على خرق هذا الترابط بواسطة التضمين بمعناه الواسع : الختلاف 
الوقفة الدلالية والنظمية. 

3 - تعمل اللغة على ضمان سلامة الرسالة بترتيب الكلمات حسب مقتطبيات قواعد 
اللغةء ويعمل الشعر على تشويشها بالتقديم والتأخير. 

4 تُسند اللغة العادية إلى الأشياء صفات معهودة فيها بالفعل أو بالقوة» ويخرق 
الشعر هذا المبدأ حين يسند إلى الأشياء صفات غير معهودة فيها ك«اللسمناء 
ميكة». 

5 - تحدد اللغة الأشياء وتعرّفها اعتماداً على صفات تفرق بين الأنواع وتميزها 
عن أجناسهاء ويتجه الشعراء اتجاهاً يخرق هذه القاعدة فيعرف اللوع 
ويميزه بالصفات التي تختص بالجنس مثل «الفيلة الحرشاء», فالحرشة لا 
تضيف شيئاً لأنها صفة عامة لجنس الفيلة. 

6 تحدد اللغة العادية الأشياء أحياناً بالإشارة إليها ضمن مقام معين» وفي غيبة 
المقام عن القصيدة تفقد هذه الإشارات فعاليتها في التحديدء فالضمير بأنا» 
يحيل على شخص بعينه في المقامء في حين أن «أنا» في قول الشاعر بأنا 
المغمّوم» بعيداً عن المقام تفقد هذه الفعالية... الخ.. 

0 لالا 
وهكذا يمكن رصد هذا الانرياح عن قانون اللغة في جميع المستويات ومع 
كل الصورء غير أن بناء المعيار ليس أمراً ميسورأء ويمكن إدراك صعوبة ذلك 
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بالرجوع إلى حديثه عن التقديم والتأخير فيما يخص النعوت في الفصل 
السادس» وتزداد صعوبة تحديد هذا المعيار كلما تعلق الأمر بفترات مختلفة من 
تاريخ اللفة, فما يُعِتبّر معياراً في عصر قد لا يكون كذلك في عصر لاحقٍ. 
وحتى حينما يعيّن المؤلف النثر العلمي باعتباره نقيض الشعر فإن هذا التناقض 
لا يكون مطلقاء ومبرر اتخاذه معياراً ينزاح عنه الشعر هو أن الصور البلاغيية 
تقترب فيه من درجة الصفر. 

هذا التفاوت الكمي «والكم يتحول جدلياً - حسب عبارة المؤلف ‏ إلى كيف» 
سبين: النغر العلمى-والأدبي»-وبين الشعر والنشر القصصيء وبين شعْرٍ وشعرء يقاس 
عند المؤلف بالإحصاء الدقيقٌء فيضع بذلك الحدوة بين أجناس من الخطاب» 
ويضع الحدود بين مدرسة وأخرى ضمن نفس الجنس الأدبي. 

إلا أنه قبل الإقدام على الإحصاء ينبغي تعيين مادة الإحصاء. من هذه 
النافذة يدخل عنصر ذاتي لابد منهء عنصر الحدس والذوقء فإليهما يرجع تحديد 
الإنتاج الجدير بامم «أتب». إن الاختيار ليس من اختصاص الدارس؛ بل يتناول 
المختار فيحاول وضع اليد على السمات التي كانت سبباً لهذا الاختيار. 

والواقع أن الصرامة المنهجية ووحدة المنطلق في تقويم الشعر (نظرية 
الانزياح)» تُقَابّل بتعددية مرجعية كبيرة الغنى. فإلى الرصيد البلاغي والشعري 
اللذين يشكلان مادة البحثء تطباف المعرفة اللسانية بأبعادها الصوتية والدلالية, 
تستقي من مصدرين كبيرين : مُوسِيرء وَيَاكْبْسُون؛ كما تستفيد في مناسبات 
عديدة من مقترحات النحو التوليدي. يضاف إلى ذلك استثمار المعارف 
المنطقية والتداولية» مع إشارات نفسية واجتماعية وتاريخية. ولعل هذا التعدد 
والغنى المرجعي هو ما جعل كُوهن يفلت من إسار البحث اللساني الصّرّف الذي 
سقط فيه دارسون آخرون. وبذلك يكون الكتاب مفيداً في الاتجاهين معاً : البناء 
النظري المتماسك من جهة؛ وإعطاء مادة علمية وافرة قابلة للتوظيف في إطار 
آخرء من جهة ثانية. 


المترجمان 
محمد الولي ومحمد العمري 


مدخل 


الموضوع والمنهج 


الشعرية علم موضوعه الشعر. وكان لكلمة شعر هذه في العصر الكلاسيكي 
معنى لا لبس فيه. فقد كانت تعني جنساً أدبيأء أي القصيدة التي تتميز باستعمال 
النظم. أما اليوم فإن هذه الكلمة قد أخذت ‏ ولو عند جمهور المثقفين فحسب ‏ 
معنى أوسع» وذلك عقب التطور الذي بدأ فيما يبدى مع الرومانسية. ويمكن 
تحليلة جملة على النحو التالي : لقد مرت هذه الكلمة أولأء عن طريق النقلء من 
السبب إلى المسبّب» من الموضوع إلى الذات. وهكذا عَنت كلمة «شعر» الإحساس 
الجمالي الخاص الناتج عادة عن القصيدة. وحالئذ صار من الشائع الحديث عن 
«العاطفة» أو «الانفعال الشعري». ثم استعملت الكلمة توسعاً في كل موضوع خارج 
أدبي من شتأنه أن يُثير هذا النوع من الإحساس؛ استعملت أولاً في شأن الفدون 
الأخرى (شعر الموسيقى؛ شعر الرسم.. الخ)» ثم في الأشياء الموجودة في الطبيعة, 
ف ««قول (كما كتب فاليري)؛ عن منظر طبيعي:إنه شعريء كما تقول ذلك عن 
منامئة اهو متداستنات اياف وقوله أحيانا شآن شخضن دن الأخشاض» ذا ود 
لم يتوقف مجال هذه الكلمة عن التوسع» حتى أضبحت تحتوي اليوم شكلا خاصاً 
من أشكال المغرفة يل تعدا من أبعاد الوجود. 


5) 1362 .ص رعلة1ة21 ,عتوغمم 18 1ناة 10203 
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ولا نفكر بتاتاً فى رفض الاستعمالات الحديثة لكلمة «شعر»»: إذ لا نعتقد أن 
الظاهرة الشعرية تنحصر في حدود الأدب» كما لا تعتقد أن البحث في الكائننات 
الطبيعية أو شروط الحياة» باعتبارها من عوامل هذه الظاهرة» بحث غير مشروع. 
فمن الممكن بالطبع أن نسعى لإيجاد شعرية عامة تبحث في الملامح المشتركة 
بين جميع الموضوعات الفنية أو الطبيعية التي من شأنها أن تثير الانفعال 
الشعري.!2) ولمقتضيات ذات طبيعة منهاجية خالصة اعتقدنا أن من الأفضل حصٌ 
حقل الدراسة؛ وعدم التعرض حالياً لغير الملامح الأدبية الخالصة لهذه الظاهرة التي 
تعودٌ في نظرنا إلى تحليل الأشكال الشعرية للغة» وللغة وحدها. وحينما نحصل 
على نشائج إيجايية فسيكون من المشروع الخروج بها إلى مجالات أخرى غير 
الأدب. إلا أنه بَدَا لنا أن من المعقول منهاجياً البدء بالخاص قبل التطرق إلى العام 
والبحث عن الشعر حيث يوجد ‏ إذا لم يكن ذلك بالتحديد فبقدر أكبر من العناية 
أي البحث في الفن الذي ولد منه الشعرء واستقى منه اسمهء أي في هذا الصنف 
الأدبي الذي دعي نضيدة : 


وعلق كل فكلية قعيدة سيا لأسيل سن الب ذلك أن :يسود عتارة 
«قصيدة نثرية» التي أصهوة شائعة الاستعمال» شلب كلمة قضيدة في الواقع» 
ذلك التحديد التامّ الوضوح الذي كان لها يوم كانت تتميز بمظهرها النظمي. 
وفعلا ففي الوقت الذي كان فيه النظم شكلاً لغوياً تعاقدياً صارم التقنين كان 
للقصيدة وجود شرعي غير قابل للنزاع» وهكذا كان يعتبر قصيدة كل ما كان 
مطابقاأ لقواعد النظمء ونثراً ما ليس كذلك. غير أن عبارة «قصيدة نثرية» الظاهرة 
التناقض تفرض علينا إعادة تعريفها. 


2) وهذا ما فعله مثلا ميكيل ديفرن 56856 دا2 ا4116! في مؤلف عميق عنوانه : نمه ,.آ.2 «وناوناةه20 6.[» 
1003 
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فاللغة تقبل التحليلء: كما نعلم» في مستويين : صوتي ودلالي.(3) والشعر 
يختلف عن النثر بخصوصيات من المستويين معأء فخصوصيات المستوى الصوتي 
قد قُئْنت وَوْضِعَت لها الأسماء. فكل شكل لغوي يحمل مظهره الصوتي هذه 
الخصائص ندعوه نظماً ولكون هذه الخصائص قد صارت اليوم مقننة بصرامة ومرئية 
بشكل مباشر فما فتكت تكون في نظر الجمهور مقياسأ للشعر. والواقع أن هذه 
الملامح لا تنفرد بهذه الوظيفة: إذ توجد على المستوى الدلالي: هو الآخر 
خصوصيات مميزة تكون المصدر الثاني من مصادر اللغة الشعرية» وقد كانت 
بدورها موضوعاً لمحاولة التقنين التي تصدى لها فن الكتابة المدعو بلاغة» وعلى 
كل فقد بدا القانون البلاغي اختياريآء في حين بقي النظم إلزامياء وذلك لأسباب 
يجب تحليلها. وكون كلمة «شعرية» قد عنت زمنأ طويلاً معايير نظم الشعر» ونظم 
الشعر وحدهء بالمقابلة مع البلاغة يشهد حقا بالحظوة التي نعمت بها الوسائل 
الصوتية الخالصة في الفن الشعري. 

ومهما يكنء فإن ما هو أساسي يكمن في وجود مستويين من المقومات 
الشعرية المتاحة للغة» ويحتفظ هذان المستويان باستقلالهما. ولذلك فللكاتب 
الذي يرمي إلى أهداف شعرية الحرية في أن يجمع نينا أو أن ميد أحدههنا 
ذون الآحى ويمكن قبعاً لذلك أن نوين ثلاثة أفاط من الشمن: 

فالأول المعروف باسم «القصيدة النثرية» يمكن أن يُدعى «قصيدة دلالية» إذ 
لا يعتمد في الواقع إلا على هذا الجانب من اللغة تاركاً الجانب الصوتي غير 
مستغل شعراياً. وتنتمى إلى هذا الصنف أعمال ذات اعتبار جمالي» مثل أغاني 
مالدورور أو موسم في الجحيم»ة) وذلك يدل على أن العناصر الدلالية تكفي 


3) استعملت كلمة «دلالي» 1 عند اللغويين استعمالاً عاماً بمعنى «مُعجمي» ونحن نعطيها هنا مؤقتا ‏ 
معنى أوسعء لتعلي أيضاً المدلول النحوي. 
4) 54210008 عل وتسقطن) وغ[ 


5) «قاطع مع ومع نة5 عه11 
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وحدها لخلق الجمال المطلوب. أما الصنف الثاني الذي يمكن أن ندعوه «قصائد 
صوتية» لأنه لا يعتمد من اللغة إلا على عناصرها الصوتية» فلا يمكن أن ندرج فيه 

على خلاف الأول أي عمل مهم أدبياً. والإنتاج الوحيد الذي ينتمي إليه هو 
إنتاج شعراء يوم الأحدء الذين يقنعون ياضافة القافية والوزن لما لا يعدي ذلالياً 
أن يكون نثراً. ومن هنا جاء اللقب القدحي «نثر منظوم» الذي أطلق على هذا 
الإنتاج. .ويبدئ بالتأكيد: أن في ذلك مزية ليست لصالح النظم بالنظي إلى سلم 
المردودية الشعرية. غير أن الأمرّ لا يتعلق بالنسبة إلينا بتقويم المردودية الشعرية 
لهذين المستويين تقويماً مقارنأء فكيفما كانت قيمة كل منهما فالثابت أنهما 
استعملا مع على الدوام في التقليد الشعري الفرنسيء وأنهما عندما يوحّدان 
إمكانياتهما يُعطيان هذه الأعمال التي يلتصق بها في أذهاننا امم الشعر التصاقاً 
بائرا مكل أسطورة القرون" أو أزهار الشر. فهذه الأشعار التي تكون الفئة 
الثالثة تستحق أن نعطيها امم «الشعر الصوتي - الدلالي» أو الشعر الكامل. 

ويمكن تشخيص هذا التصنيف بسهولة في الجدول التالي : 


ال القيواقة الدلالية 
قصيدة نثرية 0 + 
نثر منظوم ا ا 000 املك - 
شعر كامل . + + 


6) 5عاعفاة وعل ملروعة1 1.5[ 
7 2281 نال قتنع1 وع1 
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وقنك أذرعينا في هذا الجدول النثر الكامل الذي يستحق وحده امم النثر 
بالمقابلة مع الشعر الكامل؛ أو الشعر بلا زيادة ولا نقصان» ومع ذلك فسنستمر في 
انشمناق كلنة اقل للذلالة على 7اللعة شين المسظوينة بشع :ولي كانه غيرنة ولاني) 
معتمدين على المقابلة السياقية نثر/ نظم و.نثر/ شعرٌ لرفع كل التباس. 

وإذا ما حصرنا تحليلنا في القصائد المنظومة فليس ذلك إلا لاحترام هذا 
المبدإ المنهاجي الذي يقتضي انسجام المواد المرصودة للبحث. ولا نرى في ذلك 
مجازفة تؤدي إلى تضييق مجال التحليل. فالواقع أن القصيدة النثرية تحتوي عموماً 
على سمات دلالية كالتي تستعملها القصيدة المنظومة. ولاشك أن الشاعر الناثر 
عندما تحرر من قيود النظم صار نتيجة ذلك في وضع مُريح يسمح له بالتصرف في 
مقومات المستوى الثاني» وليس من السهل؛ خاصة في الفرنسية» أن نعامل اللغة 
حسب ما تريدء مع الإخلاص لمقتضيات الوزن والقافية» ولذلك كان فاليري يأخذ 
على بودلير دفته «خادمته ذات القلب الكبير» تحت مَرج وضيع للمناسبة بين 
كلمتي 056 و 910156[ في التقفية» مقدماً بذلك «القافية على العقل». ويظهر 
ننا مع ذلك أن أكابر شعرائنا قد عرفوا في أغلب الأحيان كيف يحفظون تناغم قوة 
الفعن المزذوجة: ولخ تخسر شيكا ذا :بال في دراسقت للمسغوى الدلالي عند أولنك 
الذين تقيّلوا قسوة عبودية النظمء حتى لا يضحوا بشيء من إمكانيات الأداة المتاحة 
لهم. 

إن كل اختيار للمواد المعدة للرصد يحتوي جانبأ اعتباطياً لا محيد عنه. 
فِيُشترط في المتن أن يرضي قاعدتين بكتاتشتين + أن مكوق ستمدورا مهنا فنه 
الكفاية حتى لا يثبط عن البحثء وواسعا بالقدر الذي يسمح بالاستقراء. ويتجلى 
الحصر الأول لهذه الدراسة» في قضرها على القصضائك المنظوفة: وستقبل حض] قانياً 
بقصرها على الشعر الفرنسي. ولاشك أن إنشاء شعرية أدبية جديرة بهذا الاسم يقتضي 
اتتغلاض النمات المشتركة بين 'قضائد منعدة لناث أوغدة كقافات: غير أن مينداً 
الانسجام في هذا المجال الذي لم يُستصلح بعدُ أكثر إلحاحاً من أي وقت آخر. 
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ومن البديهي في مادة اللغة أن يُطبّق هذا المبدأ على اللسان) في الدرجة 
الأولى. على أن استخلاص نتائج مناسبة» ولو في الشعر الفرنسي وحدهء قد يكون 
في حد ذاته؛ نتيجة قيّمة. ولنا الحق في حصر طموحنا في هذا الأدب مع احتمال 
توم تحال هذه العا لاحت إذا عدر ذلك لمعن قصائد من لقت أو عنافات 


أخرى. 


لا لآلا 


لقد حددنا الآن بالتدقيق موضوع دراستناء ويتعلق الأمر بالقصيدة المنظومة 
في اللغة الفرنسية» معتمدين جانبيه الصوتي والدلالي» وبقي علينا أن نحدد 
المنهج. 

يوجد حسب إنَيَانْ سُورْيُو نمطان من علم الجمال» يُدعى أحدهما «علم 
الجمال الفلسفي» ويدعى الآخر «علم الجمال العلمي»©, ويطمح بحثنا إلى 
الانضواء ضهن الصنف الثاني. ولاشك أن كلمة «حلم» لا تخلو من زهو وادعاءء إذا ما 
بادرت إلى الحكم السبق بصحة النتائج. بخلاف ما إذا اقتصرت على النظر في 
مقتضيات المنهج. فلا نقصد ب «علمي» أكثر من الاهتمام بجعل التحليل يستندء ما 
أمكن ذلك؛ إلى رصد الوقائع. 

ؤيجب في تقديرنا الانطلاقٌ من واقعة خامء أي من وجود خانتين تقسمان 
بالضرورة اللغة المكتوبة» وذلك حسب الرأي المجمع عليه؛ وهما النثر والشعر 
وهدف الشعرية؛ بعبارة بسيطة» هو البحث عن الأساس الموضوعي الذي يستند إليه 
تصنيفً نص في هذه الخانة أو تلك» فهل توجد سمات حاضرة في كل ما صنف 
ضن «الشعر»» وغائبة في كل ما صنف ضمن «النثر»» إذا كان الجواب بالإيتجاب» فما 


8) اللغة ععدعمةا 
اللسأن عتاهصوا 
9 1965 ,1 خ*ص بأمذ'! عل 5ععدعاعة صل سوم لقستستاغعم ومجرمعط» 
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هي ؟ إن ذلك هو السؤال الذي يجب أن تجيب عليه كل شيرية تسعى لأن تكون 
علمية. 

وينجم عن الصيغة التي وضع بها السؤال نتيجة منهاجية. إذ المنهج المتبع في 
مسألة تمييزية لا يمكن أن يكون إلا منهجاً مقارناً. ويعني الأمر هنا مواجهة 
الشعر بالنش ولكون النثر هو اللغة الشائعة يمكن أن نتحدث عن معيار"") نعتبر 
القصيدة انزياحاً عنه. والانزياح هو التعريف نفسه الذي يُعطيه شَارل بُرُونُو 
للواقعية الأسلوبية آخذا في ذلك عن قول قاليري. وهذا التعريف تبناه اليوم أغلب 
الاختصاصيين. وليس له في الواقع إلا دلالة سالبة» فتعريف الأسلوب باعتباره 
الأكاها لس" أن تقول مانهق «الاسلون هن كل هذا لمن فناتيا ولاعاديا بلا 
مطابقاً للمعيار العام المألوف. ويبقى مع ذلك أن الأسلوب كما مورس في الأدب» 
.يحمل قيمة جمالية. إنه انزياح بالنسبة إلى معيار, أي أنه خطأ. ولكنه كما يقول 
بُرُونُو أيضأء «خطاً مقصود». إن الانزياح إذن مفهوم واسع جدأ ويجب تخصيصبه 
وذلك بالتساؤل عن علة كون بعض أنواعه جمالياً والبعض الآخر ليس كذلك. 

إن هذا التعريف يحتفظ مع ذلك بقيمة إجرائية أكيدة» ولا يمكن الاستعاضة 
عنه بغيره في هذه العملية التمهيدية التي ذعاها مؤسسها شارل بَالي تحديد الواقعة 
الأباوئية وقناة غرفة الاتر واحات المقسولة عمالنا نهب رلا أن تمكو هد 
تعيينها كانزياحاتء الشيء الذي لا يمكن أن يتم إلا بالمقارنة مع المعيار. إننا 
نعتبر اللغة الشعرية إِذنْ كواقمة أسلوبية في معناها العاء. والأمر الأول الذي 
سيئبني عليه هذا التحليل هو أن الشاعر لا يتحدث كما يتحدث الناس جميعاً بل 
إن لغته شاذة» وهذا الشذوذ هو الذي يكسبها أسلوبأء فالشعرية هي علم الأسلوب 
الشعري. 

صحيح أن الأسلوب اعتبر» في غالب الأحيان» انزياحاً فردياًء أي طريقة 
في الكتابة خاصة بواحد من الأدباء. وكان بَالي نفسه يدعوه «انحراف اللهّجَة 


0) ليس لكلمة «معيارثه 6 انفسهاء في هذا المقام معنى معياري» فهي لا تعدو المقارّن به مقايلاً بالمقارن. 
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الفردية» ويعتبره لُيُو سيئر «انحرافاً فردياً بالقياس إلى قاعدة مّاه. وشاع تأويل 
عبارة بيفُون المشهورة «الأسلوب هو الرجل نفسه(0 لتسير في هذا الاتجاه. 
ولاشك أن ليس في وسعنا أن نرفض تطبيق هذه العبارة على الطابع الخاص بكل 
شاعرء أي على الكيفية الخاصة التي تجعله يُعَرَّف بين الجميع. غير أن بوسعنا أن 
نعطي كلمة أسلوب مفهوماً أوسع كما كان شأنها في الأصل. فلنسلم» ولو كفرضية 
العم[ بوتيوة انث اقل القة. مسيم القت ران يطلل مو ستوناً برض الاختاافاك القروينة: 
أي وجود طريقة واحدة للانزياح بالقياس إلى المعيار. أو قاعدة محايثة للانزياح 
نفسه. فماذا يعني النظم» في الواقع» إن هولم يكن انزياحاً مقننأء وقانوناً للانحراف 
بالقياس إلى المعيار الصوتي في اللغة المستعملة .؟ وعلى نحو ذلك يوجد على 
المستوى الدلالي قانون للانزياح موازء وهو وإن لم يكن مُقننا بنفس الصرامة 
فلاشك في وجوده عبر تنوع المحتويات» ويمكن أن يعرّف الشعر في هذه الحالة 
بكونه نوعاً من اللغة» وتعرف الشعرية باعتبارها أسلوبية النوع. إنها تطرح وجود 
لغة شعرية وتبحث فيها عن مقوماتها التأسيسية. 

ولتعريف من هذا القبيل مزية منهاجية معتبرة» إذ يسمح للشعرية بالتكون 
كعلّم كَمّي. ففي مفهوم الانزياح يتأكد لقا هام بين الأسلوبية والإحصاء. ولكون 
الأسلوبية هي علم الانزياحات اللغوية: والإحصاء علم الانزياحات عامة:؛ فمن 
الجائز تطبيق نتائج الإحصاء على الأسلوبية» لتصبح الواقعة الشعرية وقتها قابلة 
للقياس» إذ تبرز كمتوسط تردد الانزياحات التي تقدمها اللغة الشعرية بالنظر إلى 
النثر. فالأسلوبء كما قال بُِيرُ كرو : «انزياح يعرف كمِّياً بالقياس إلى معيار».62 
وهذا التعريف يطبق على القردء لكن تطبيقه على جنس أدبي ممكن أيضاً. 


1) النص الأصلي «عصقمه مسصدمط! ع0 اع عانززة ع.[» والشائع «الأسلوب هو الرجل»»؛ وريما كان ذلك هو التأويل 
المقصود. زع.م) 


2) .2.19 .1960 ,اعوط ,]2 عناو ا كتناعهنا علدو 5 قا 15 عل وملمطاة مره وعطلة[طامرم 
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فيكون الأسلوب الشعري هو متوسط انزياح مجموع القصائده الذي سيكون من 
الممكن نظرياً الاعتماد عليه لقياس «معدل شاعرية» أية قصيدة كيفيا كانتث, 

وتفترض دراسة الأسلوب من الناحية الإحصائية طريقتين» إحداهما تشخيص 
الواقعة» والأخرى قياسها. وليست الانزياحات جميعا داخلة في عناص الأسلوب؛ 
فملاحظتنا مثلا لوفرة الكلمات الوحيدة المقطع في الشعر بالقياس إلى النثر لا 
تعني ضرورة أن للكلمات القصيرة مزية أسلوبية. فقد لا تكون هذه الواقعة إلا 
نتيجة لما توفره الكلمات القصيرة من سهولة الوزنء إنها ليست إذن إلا نتيجة 
للواقعة الوزنية التي تعتبر وحدها مميزأ شعرياً. وقبل الإحصاء ينبغي أن نعرف 
ماذا نحصي. فنعتقدء في الواقع» أن «المشكل الحقيقي في الأسلوب ذو طبيعة نوعية 
لأ كبية .05 إن تكديد الدمات إذن.هو الطريقة الأساسية فى الشعرية» وهو يعتمد 
كليا على المتاهج المادية القائمة على الحدس والتأمل. بل قد نستعين مع لَيُو 
سْبيتَرَرُ بالمتعاطف» بين المحلل والعمل الأدبي موضوع دراسته. غير أن هذا 
المنهج الحسي الخالص هو منهج الاستكشاف» وليس منهج البرهنة. فعندما نتمطّق 
ملتذين: أي عندما يتم تحديد السمات» كيف نتأكد من أننا لم ننخدع: وأن السمة 
الخاصة بعمل أدبي أو نوع أدبي توجد هناك بالتحديد إذا لم يتم ذلك بالمقارنة 
الإحصائية لهذا العمل بأعمال أخرى» ولهذا الجنس بأجناس أخرى ؟ فوجود انزياح 
ذي تردٌّد دال إحصائياً هو وحده الذي يسمح بتحويل ما كان في مستوى الحدس 
والعاطفة مجرد فرضية» إلى حقيقة واقعية. فمّرِيسْ كُرامٌى الذي لا يمكن أن نضع 
تدوقة للحن مودع علقاء أرحد :كتقاط التظم إلى الطلاقةديين: الصوف والمعتن برق 
أبانت المراجعة الإحصائية قيامها على الصدفة. وهذا لا يفقد نظرية كراموء بالطبع؛ 
قيمتهاء ولكنه يردها إلى مستوى الفرضية التي تستدعي الفحص.64 


3) .22006586 582818 عط 15 ,«5816 لالع ن3 عنلولأةأناوضارآ أن علاو 525 عناو ناذا اعصائلا» .كتقطاع 0 لم 
,962 عتطماعه 

4) وتطيق الملاحظة نفسها على تحليل قصيدة بودلير 05815 165 (القطط) ل ياكويسون وليقي شتروس؛ فمن بين 
الملامج المستخلصة من هذه السوئاتة» هناك بالطبع ما هو مناسبء وهناك ما يحتمل أن يكون عرضيا فكيف 
نعرف ذلك دون الرجوع إلى طريقة الفحص ؟ (م.م). 
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ولااطللته هن الاعهاء ضيدينة أكار مو هذه ان طلف هه أن نايا 
مفاتيح الشغر من عنده: بل يكفيه أن يختبر فرضية ظهرت لنا من شأمل بعض 
الأمثلة المتميزة. إلا أن المثال لا يبرهن على شيء فما دامت الحقيقة المرصودة 
فامنة فبكها أن تض.ذاتنا الغال النعافت لأية نظرية فمن.حقنا أن تعتين 
التقديم والتأخير مثلا ملمحأ مميّزأ للشعرء ولكن كيف نتأكد من ذلك إذا لم نثبت 
عق.طريق الاختسارة أن التنديم والتأخير في الشعن يمثل انرياخا 13 تردد دال 
إخضاتيا. 


واستعمال طريقة الإحصاء يطرحٌ دائماً المشكل الشائك, مشكل تكوين عينة 
ممثلة للمجموع المدروسء والمجموع هنا هو كافة الأشعار المنشورة» أو التي 
اشتهرت بهذه الصفة. ثم نحتاج إلى القيام باختيار في هذا المجموع؛ وكلما كان 
الاخقيان وانها: كلنا زاك عط ول فيه لعف شين أنه كا علننا أوشاحة ستطاحاك 
التطبيق بعين الاعتبار. فإحصاء بعض الظواهر المرئية والواضحة مثل القافية عمل 
سهل. والأمر بخلاف ذلك تماماً عندما نحصي الاستعارات الشيء الذي يفترض في 
كل حالة تحليلا دلالياً مسبقا. ولهذه الأسياب حصرنا اختيارنا في تسعة شعراءء 
وذلك قليل بالنظر إلى اتساع الشعر الفرسي وغناهء كما أن نماذج قليلة بهذا 
الشكل تقوي كثيرأ حظوظ الاعتباط الذي لا يمكن تلافيه فى مثل هذه العينات. 
وللتقلمل مدا أمكن اخعريها: الميدا ين القالييد ْ 

أولهماء إبعاد كل نظرة معيارية» فاللسانيات إنما أصبحت علما يوم كفت عن 
فرض القواعد واتجهت لرصد الوقائع. وعلى علم الجمال أن يحذو حذوها فيكتفي 
بالوصف دون أن يتعداه إلى الحكم. غير أن الواقعة في المادة الجمالية تفترض 
وجود قيمة» فالإنتاج الفني الجميل هو وحده الذي اعتبر عملاً فنياً بحقء أما 
الإنتاج الناقص والرديء فهو واقعة تاريخية لا واقعة جمالية» وليس بوسع عالم 
الجمال أن يرصد إلا ما نظر إليه منذ البداية كواقعة جمالية. فييدو إذن أن علمنا 
هذا قد وقع في مأزق» ولن يمكنه الخروج منهء في نظرناء إلا بالفصل بين الحكم 
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والوصف. إن علم الجمال» حسب عبارة بِيُوسْ سيرقيائ»19) يفترض عمليتين : 
اختيار و ملاحظة. ولتحقيق الموضوعية المطلوبة يجب ألا يُنْنَدَ دور 
المنتخب و الملاحظ لشخص واحد بعينه. ومادام عالم الجمال يلعب دور 
الملاحظ فيلزمه أن يتخلى عن دور المنتخب لشخص آخر. 

وثنعا لذلك اننا هذا الدون للجمهون الواتم الدى وير لقا تجرد مرو 
الوقت. قد يخطئ الجمهور جزئياً ولوقت ماء ولكن لن يكون الخطأ شاملاً 
ودائماً. ذلك أن الجمال ليس صفة خاصة بالشيء في ذاته» ولكنه الاسم الذي نعطيه 
لقدرته على إيقاظ الشعور بالجمال في النفوس» ويجوز أن يبقى كثير من الأعمال 
الآديية 'تحتولة انا احتسال إن .تكون الكتبريع الأعسال الآديبة القن اعقيريت 
حورل كبر شد :وناك جف ال مسقن زل نا لسع ال ا شمر الا ل 
المشهورين بحق في الأدب الفرسيء وهذا الاختيار ليس اختيارنا. فلناء كما لأي 
كان أذواقنا واختياراتنا» :ولو اتبعناعا كانت العيدة مقتلفة عن ذلك: ولكق يدا لنا 
أن الاعتماد على الإجماع أكثر صرامة؛ إذ هو المعيار الموضوعي في مجال القيم. 

وثاني مبادئ هذا الاختيار هو ذلك الذي يفرض تجانس «المتن» المرصود 
للدراسة» فكلما كانت المواد المدروسة متجانسة كلما زادت حظوظ ظهور الملامح 
المشتركة بينها. والحال أن هذا المبدأ في مادة الشعر إنما ينطبق» في الدرجة 
ار قلي اللعة ينا بق اقلت اراي ذا القت خغرنيا تلبلا في الشكن 
الفرنسي وحده. فإذا ما وجدت بنية للغة الشعرية» بما هي لغة شعرية» فيجب 
بالطبع أن توجد في شعر جميع اللغات غير أن استخراج السمات المشتركة في شعر 
بمثل غنى وتنوع شعرنا سيكونء بعد نتيجة قيمة جداً. إن التجانس يتضين مبدئياً 
التزامن» «ويلزم المتن (حسب قول رَولِآنْ بَارْط)ء أن يبعد العناصر الزمنية إلى 
أقصى حدء يجب أن يطابق حالة من النسق» أو فترة تاريخية».9 ومع ذلك بدا 


11.١ )5‏ .ص ,1911 بستنطزه8 كتيق2 .عبلوتإغطاوع'ل قوماء داعم 


16) .4 "م ,قدملاقء 7 لنتستمدمه ص رعتعه]متطدة5 عل مادم رمواظ 
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لنا مهما أن نلاحظ حركة تطور الشعر الفرسي في لحظات مختلفة من تاريخه. 
ولكن هاهي قضية تجانس اللغة تطرح نفسها من جديد. فإن لغة ما لا توجد 
مبدئياً إلا في لحظة زمنية. ويمكن أن ندخل العنصر الزمني شريطة أن يكون 
تغير اللغة قليلا نسبياً خلال الفترة التي نمالجها. إن هذه الاغتبارات مجتمعة 
أقنعتنا في الأخير, بأخذ ثلاثة عصور متشابهة اللغة بما فيه الكفاية» ومختلفة في 
جمالياتها الخاصة» بمثل ذلكء وهي المعروفة في تاريخ الأدب بالأسماء العامة 
التالية : الكلاسيكية والرومانسية والرمزية. ثم اخترنا من كل منها ثلاثة أدباء : 

* كُورْنِيء راسين» مُولْييرُ. 

* رَامْبّى فيزلين» مَلآرْمِي. 

ونعتقد أننا قد غطينا بذلك مدارس وحركات شعرية جد متنوعة: وثملناء 
كذلك؛ أجتاساً أدبية جد متنوعة فيها الغنائي والتراجيدي والملحميء والهزلي... 
الف ويدذلك كونا متنا متحانيا بالقدن الى يقيند'البحت» رمعا بالقتون اللدئ 
دنب بالأنقفر عر 

والمتن المكون بهذا الشكل ذو مزية أخرى» فبامتداده عبر ثلاث فترات 
متوالية يسمح بمقارنة الشعر بنفسه عبر تاريخههء ويتيح كذلك إمكانية رصد 
المستقبل. ونشهد بروز واقعة ذات دلالة» في رأيناء وتكمن في أن السمات الخاصضة 
بهذا النمط من اللغة تنمو بشكل مطرد في أغلب الحالات من فترة إلى التي تليها. 
فكيف نفسر هذه الواقعة ؟ أما رأينا فهو أنها تؤكد شرعية السمات المعنية. فإذا ما 
كان الانزياح» في الواقع؛ :هو الشرط الضروري لكل شعر فالأكيد حينئذ أن 
الجمالية الكلاسيكية كانت قليلة الاستعداد لاستغلال طريقة من هذا القبيل. قفى 
شرن وق كارا عسامر اقح العنالية أن في لعن الكلونيكي ان 


7( في هذا المتن عيوب كثيرةء وعلى الباحثين الآأخرين أن يعتمدوا متنأ آخر ليحض هذه النمائج الإاحصائية 5 
تأكيدها. (م.م). 
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العكس كان صحيحاء إذ كان المعيار هو القيمة» ولم يكن مسموحاً بالانرياح إلا 
في حدود ضيقة» مضونة» هي الأخرىء من التقليد والمواضعة» فتكبح حينقذء 
وبقوة جسارة اللغة. ويصدر ذلك» في كثير من الأحيان» عن الصوت الرسمي 
للأكاديمية نفسها. وهكذا نجد للعطف ‏ كما في المثال الذي نتقله عن 
ج. أنطوان9) معياره: فيقال : «يُوله ثبيز وجّاكه» غير أن اللفة الشغرية تجيز«يول 
ويُيِيرُ وجّاك» وفي ذلك انزياحٌ محدوة ومتوقع يجعل من الأسلوب لغة أخرى 
داخل اللغة الثقامة: أما الازياح الحقيقى الذى يخخرق كل معتا د فهود ديول واي 
المت وإذ| نا سبع اقاعر للقي بانزن حرو هذا اقول كنا علو روزت فى 


قوله : 1 
9 سُحنتي الشاحبة وصوتي» 


عَيْنِي الباكية بدون انقطاع. 

فسرعان ما يدعى للرجوع إلى النظام: والأدهى أن يأتي ذلك من شاعر آخر 
هو مَالِيرْبُ. وبوسعنا في مثل هذه الأحوال أن نذهب إلى القول بأن الجمالية 
الكلاسيكية هي جمالية منافية للشعر؛ وإذا ما نجحت عبقرية المبدع عند رَآسِين 
وَلَفُونتِينُ في اختراق الحاجن فإن فن الشعر لن يستطيع التفتح حقاً إلا في جو 
الحرية الذي كان للرومانسية فضل إدخاله في مجال الفن. 

ويمكن أن نضيف إلى ذلك اعتباراً ثانيًء وهو أن كلمة شعر التي تعني في 
مفهومها الحديث صنفاً محدداً من الجمال إنما ظهرت بظهور الروماسية بالضبط. 
إن الرومانسية لم تبتدع الشعر. ولكن يمكن القول بأنها اكتشفته؛ «فالشعر (كما 
كتب جَانْ هَال) قد وعى نفسه وجوهره بالتدريج. ويمكن القول بأن الحركة 
الرومانسية تكوّن اللحظة التي ما فيهاء لأول مرة» بصفة عامة هذا الوعي بالذات. 
فالكلاسيكية هي الشعر الذي لم يَع ذاتهء أما الشعر الرومانسي فقد تعرف على نفسه 
كشعر»09: ومن ذلك الحين الذي اكتشف فيه الغرض الجمالي الخاص للفن 


8 ,64 .5 2ه 1أقه لم00 قآ 
8 .24 .م 1948 مسق ,لالاشآسقة 2123 يممالا معمرءط ,مفقررع8 رعاوفمط 


22 بنية اللغة الشعرية 


الشعري صار من العادي أن توجه الوسيلة أكثر فأكثر إلى الوظيفة. وابتداء من 
الرومانسية تطور الشعر في اتجاه ما أسماه قَاليري وَبُرُومُونْ «الشعر الخالص». والحق 
أن كلمة شاعر ترتبط في ذوقنا الحديث ارتباطاً وثيقاً بِرَامْبُو أو مَالآرْمِي أكثر 
من ارتباطها بكُورْنِي أو مُولْيِيلٌُ إن النمو المؤيد بالإحصاء للممات المتهمة يتفق 
إذن مع حدسنا القائم على الإحساسء وقد صار الشعر أكثر شاعرية مع تقدمه في 
التاريخ: وتبدو هذه الظاهرة قابلة للتعميم وقد تسمح بتعريف الحداثة الجمالية. 
فكل فن ميال إلى الرجوع إلى أصله بطريقة من الطرق» باقترابه المتزايد من 
شكله الخاص الخالص» فالشعر يسير نحو الشاعرية الخالصة مثلما يتقدم الرسم عبر 
الفن المجرد من فن الرسم الخالص. وهذه وجهة نظر لا نريد ربط تحليلنا بها؛ 
وكيفما كان التأويل الذي نريد إعطاءه لهذه الواقعة المؤكدة إحصائيا ‏ واقعة 
التزايد المتصاعد لبعض السمات اللغوية عبر ثلاث مراحل كبرى من التاريخ 
الأدبي ‏ فإنها تظل نتيجة هامة في حد ذاتها. 

بَفي مشكل منهاجي أخيرٌ. عدا يع | ماقا رونا شعو م القن وقممة 
ب التقر الاتتفجال)» اف مجموة: الاشكال الأككن رواجنا فن له "محموضة لفو 
واحدة حسب الإحصاء. وكل مستعمل يصير في هذه الحالة حكماً في تحديد ما 
عو تلو نوها لسن كذزافه: !| ار يكفية أن تممه قود 

السيد جُردان : والطريقة التي نتحدث بهاء ما هي ؟ 

معلم الفلسفة : إنها النثرٌ. 

السيد جُرْدَانْ : ماذا ! فعندما أقول : نيكولء أحضر خفي» وأعطنى 

طاقيتي الليلية» يكون هذا من النثر ؟ 

معلم الملسفة : نعم» ياسيدي. 

غير أن مبدأ التجانس يقتضي مقارنة الشعر؛ الذي هو مكتوب» بالنشر 
المكتوب» وعليه فإن العفوية لم تعد هنا مقياساً كافيأء فالواقع أن لا أحد يكتب 
بعفوية» فالكتابة تتصمن حدأ أدنى من الجهد والإعداد. فبمجرد ما نشرع» ولو فى 
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كتابة رسالة بسيطة فإننا نهتم ولو قليلاً بالأسلوب. وكل لغة مكتوبة تنزع؛ بمعنى 
من 'المغاني» إلى آن تكون «مكتوياء: وللممتى الاستمارئ 'الذى تكتنبة هذه الكامة: 
بع "دلالة ظاهرة: _وتوسة. والتا كيد اباط :من الشر المكعري: :مالك تقر روات 
ونثر صحفي» ونثر العالم» هذا إذا اقتصرنا على أنماطه الأكثر شيوعاً. فأيها نختار 
ليون عبار ؟ حب أوتتعهة مزافة إلى الكانة' الأقل اعتسنانا ب الاحراضض 
الجمالية, أي نحو العالم. إن الانزياح ليس منعدماً في لغشه» ولكن من الأكيد أنه 
فلل عدا 

فالواقع أن الأسلوب إذا ما اعتبر انزياحاً فلن فونه حكن كارن كل 
أو لاشىء. فاللغة الطبيعيةء ولفة الفن قطبان ترتب بينهماء على مسافات متباينة 
من هذه أو تللكه الإتقاجات المتحقفة كنابة» وللكن الأدبيء يدوق فنك طرائتتة 
العامة غير آننا الو سمدم الكتانية للفاكامن انعسيناله الرافع الطرائق الصيزة 
للشعر. والفرق بين الشعر والنثر كمي أكثر مما هو نوعي. إذ إنما يتمايز هذان 
النوعان الأدبيان بكثرة الانرياحات» والفرق في هذه الكمية يمكن أن ينحدر إلى 
أقل ما يمكن. فالحدود بين قطعة من النثر الروائي ل شَاطُْوبْرِيّان مثلأء وما صنف 
فين الفسينة الحرية ماتيينة جر حاقل المطره فق وده قبا تيد التي 
يحضم لعانون. + كل كيه أو لاقىد. فالنض ا أن يكون 7 أو لاء موزوناً أو 
غير موزون. غير أننا سنرى أن هذا ليس إلا مظهراً أولياًء وأن النظم نفسه لا يخلو 
من اختلافات في الدرجة. وزيادة على ذلك فإن الاترياج :ف السبعرت اندلالي لا 
يكون تاماً أبداً. وليست هناك فيما يبدو قصيدة شعرية مائة في المائة؛ وهناكء 
على الدوام بعض التعسف في تصنيف نصوص قوية الأسلوب ضن القصيدة المنثور 
أو النثر الأدبي» إذ يستعمل الجنسان معاً أنماطاً من الانزياح واحدة لا يقوم الفرق 
بينهما إلا على كثرتهاء أي على متغير دائم ومستمر عملياً. 


ويمكن أن نشخص الأسلوب بخط مستقيم يمشل طرفاه قطبين؛ القطب 
النثري الخالي من الانزياح» والقطب الشعري الذي يصل فيه الانرياح إلى أقصى 
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درجة. :ويتوزع:يينهما مختاف أنماط اللغة المستعملة فعلياء :وتقع القضيندة قزري 
الطرف الأقص؛ كما تقع لغة العلماءء بدون شكء قرب القطب الآخر؛ وليس 
الانزياح فيها منعدماً ولكنه يدنو من الصفر. وسنظفر في مثل هذه اللغة بأقرب 
نموذج لما يدعوه رُولآن بَارْط «درجة الصفر في الكتابة». وبهذه اللغة سنقارن 
القصيدة إذا ما كنا في حاجة إلى ذلك.0© ولنتذكر في جميع الأحوال» أن الدقة 
هي ما يُهمناء وأن :كل مستعمل يُعتبر حَكما مُؤهلاً لتحديد ما هو الاستعمال كلما 
تعلق الأمر بلغته الأم ولذلك فمن الأناة الاستعانة بحكام لاختيار صدق الحدس 
القافى» كما اعتتينا تكن 'افيها سكيف ذلك 


لا لالا 


إن اعتبار الشعر واقعة» كغيرها من الوقائع» قابلة للملاحظة علمياء والتحديد 
كمي يؤدي ضرورة إلى صدم الإحساس العام. فالشعر اليوم في درجة من التقديس 
تظهر معها كل محاولة للكشف عن آلياته بمظهر التدئيس. علم الشعر ؟ إنها عبارة 
تحمل من القدح بقدر ما تحمله من المفارقة» ذلك أن العلم والشعرء كما اعترفنا 
بذلك نحن أنفسناء يوجدان على طرفي نقيض. 

ولكن يجب أن نفضح. مرة أخرىء الخلط المتجدد على الدوام بين الملاحظة 
والواقعة الملاحظة. فالشعر يعارض العلم كواقعة» غير أن هذه المعارضة لا تمس 
في شيء المنهج المُتَبئى للملاحظة. فالفرق بين التنجيم وبين علم الفلك لا يوجد 
في النجوم وإنما يوجد في ذهن الإنسان الذي يدرسها. وليس في الواقعة الشعرية؛ 
في ذاتهاء ما يعارض معارضة مسبقة محاولة الملاحظة والوصف العلميين. ولاشك 
أن الأمر هنا في غاية التعقيد والغموض والشفافية. وكان قاليري نفسّه يرى في 
الف و عل الس و يمان التغريت فى تعر ينه رودي أن درفم كينا ها 


0 لنتذكر أن بالي ل1ل881 تعتبر هو الآخر لغة العلم قُطبا يُقَابلُ لغة «الأسلوب». 
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جديدأء فإذا ما بدا في الواقع أن الغموض ممة ضرورية للشاعرية بما هي شاعرية: 
فإنما يصدق ذلك على المستهلكء على الذات الجمالية التي تنجز عملية التأمل. 
غير أن هذا الغموض الظاهراتي) ليس غموضاً في مستوى التأمل ضرورة. فمعرفة 
آليات الظاهرة لا تمنع هذه الآليات بتاتأ من العمل في المستوى المباثى إذ توجد 
بداهةٌ في التلقي لا تؤثر فيها المعرفة التأملية. فقد بقيت الأرض ساكنة في أعيننا 
حتى حين علمنا أنها تدور. 


وهناك صعوبة أخرى يبدو أنها تنبع من كون الشعرية تعبر عن نفسها نثراء 
فالشعر هو اللغة ‏ الموضوعٌ للغة واصفة هي النثر. ويبدو أن هذا التباين 
الأساسي قد حكم على الشعرية بتضييع جوهر موضوعها نفسه. فهي تُسطّح الشعر 
طيخا نياكنا حر امكف عدعيية نذا على إنمها حي أن" تضق مره اخرق قن 
عَمَلية الاستهلاك وهي جمالية؛ وعَمّلية التأمل وهي علّمية. فتذوق النص غير 
معرفته» ومعرفته غير تذوقه» ومن العادي أن يعبر عن هاتين العمليتين المختلفتين 

وكيفما كان الحال فيجب أن نختار فإما أن نعتبر الشعر هبّة عُلُوية تُسْتقبل 
في صمت وخشوعء وإما أن نقرر الحديث عنهاء وفي هذه الحالة يجب أن نحاول 
أن تكون ذلك بطرقة إنحاية وككيوعن الات مساوق الا يتحيذقوا عر الشعن 


إلا شعرياء ولا تعدو شروحهم وتفسيراتهم أن تكون غير قصيدة ثانية توضع فوق 
القصيدة الأولى» أي غنائية على غنائية. وهذا شأن هذه التعريفات التي نقل 
جُورْي مُونَانْ أمثلة منها : «يتعلق الأمرء في الشعرء بإجراء عمليات عقلية بطريقة 
واضكة: و إفامة مناذ كا خا نس نا نيو ايف ماقف الكلس ان حدقلا ال وعياتة لشو 
الخاصة هي أن يوفر لأقوى ما في اللغة ولأخفى وأغمض ما في العالم مكانا للقاء 


2 .81016 01م تمم نمطم 
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خاف وغامض».22) إن عبارات من هذا القبيل لا طائل وراءها لأنها غير واضحة ولا 
يله للفيض ذعن افعل يننا هو 05 مرا كديا يكن حلاف لانم رت 
النضية بكيفية تسمح بتصور بعض الحلول اليمكنة. إنه لمن الممكن جسدا أن 
يتكشف زيف الفرضيات التي تقدمها هناء ومع ذلك فستكون لها مزية توفير 
وسيلة لإثبات زيفها. وسيكون حينئمذ من السهل إصلاحها أو تعويضها إلى أن 
نحصل على ما هو أحسنء ولا شيء يضن لنا في هذه المادة أن تكون الحقيقة 
سهلة المنال» وإن التقصي العلمي يمكن أن يظهر غير إجرائي في نهاية المطاف. 
ولكن كيف يمكن معرفة ذلك قبل الخوض فيه ؟ [ 


2) .33-4 .صررط, لا ,فلمو ,فغفتعوو]ء عزوهوم 


الفضيل الاو 


المسألة الشعرية 


في أتخاذنا اللغة الشعرية موضوعاً لدراستنا لا تكون قد حددنا هذا الموضوع 
بما يكفي من الوضوح. ذلك أن اللغة تنطوي على مفارقة» فهي تبدو عند التحليل 
وكأنها مكونة من عناصر هي نفسها غير لغوية. وهناك طريقتان لمواجهة القصيدة, 
إحداهما لغوية والأخرى غير لغوية. فاللغة, كما نعلم» مكونة من مادتين» أي من 
حقكن توحد كل .واحدة نتهما قاكية يتننها وسعقلة عن الأحرى: تدعتان الدال 
والمدلوك: (عسب نوسي أ الضاوة والتعدوق سه اسايق #الدال نهو 
الصوت المتلفظ بهء والمدلول هو الفكرة أو الشىء.7) والدليل حسب التعريف 
المدرمي القديم الذي أعيد إليه الاعتبار اليوم هو «مدوئلة هئم فنتونام», أي طرفان 
فصل اهما عن الأخن وهنا الملسل هن (الاخالة على كه ها دمن 
«دلالة». 

ومع أن أيَاً من المادتين لا تعتبر في ذاتها لغوية خالصة: فعلى مستوى 
العبارة والمحتوى يجب أن نمين مع يامسليف» بين الشكل و المادة. فالشكل هو 
1) يسوي اللسانيون المعاصرون بين المذلول أو التصور أكثر مما يرجعونه إلى الشيء. وما دامت كل فكرة هي فكرة 


عن شيء» كما رددت الفنومنولوجيا ذلك على مسامعنا فمن حقنا أن نتبع مسلسل الدلالات إلى أن نصل إلى الشيء 
تفسة ومن الأنني أشيانا كثيرة, :غندها يتملق الآمر بتادة المدلول أن تسد يغ بلعة الأضياء. 
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مجموع العلاقات المعقودة بكل عنصر داخل النسق» ومجموع هذه العلاقات هو 
الذي سمح لعنص ما بأداء وظيفته اللغوية. وهكذا فعلى مستوى العبارة» هناك 
طريقتان مختلفتان في الفرنسية لنطق الحرف © مكرراً و( ملْتُواً. وللفرق 
بينهما من وجهة النظر المادية» أي السمعية والتلفظية» نفس الأهمية التي للفرق بين 
() و(). فمن وجهة نظر صوتية تمثل () صوتين متمايزين» غير أن هذا الاختلاف 
التلفظي ليس لغوياء إذ لا توجد في الفرنسية كلمتان تتعارضان بهذا الاختلاف 
وحده كما تتعارض مثلا «©مضجة» (منحدرا)ء و«856ة1[» (مصباح). وبوسعنا أن 
نميز بالطريقة نفسها بين شكل المحتوى ومادته. فالمادة هي الواقعة العقلية أو 
الأنطلوجية؛ والشكل هو هذه المادة نفسها كما تُبَنِينّهَا (تصوغها) العبارة. فأي كلمة 
تخد مساها الااسن غلاقاف العارض ع عرسا نمق “لمات اللفنة د ونورة هتنا 
مثالا لِيَاسْئْلِيفْ : «... تغطّي كلمتنا أخضرٌ ضمن ألوان الطيف» حيزاً تقطعه 
قة "لقال كمي بويع اعد مدي البيين إلى ا نويه كليسننا ادر وهنا 
نان الضه القى نيه اللفة الاسا جين أخفوى اررق عر سوج فى لك 
الغال».(2) 

هكذا ففي الواقعة الموضوعية الواحدة» مثل ألوان الطيف» تأخذ الكلمات في 
كل لغة معنى مختلفا حسب نظام التقابل الخاص بهاء ف «اللغة شكلء وليست 
مادة». كما قال سوسير. 

ووجهة النظر الشكلية هذه التي تطبقها البنيوية على اللسان سنطبقها من 
جهتنا على الكلام أي الرسالة نفسها. فالنثر والشعر يتميزان داخل لغة معينة 
كنمطين مختتلفين من الرسائل. وعليه تتعارض رسالتان بدورهما سواء في المادة أو 
في الشكل؛ وذلك على مستويي العبارة والمحتوى معاً. وسيكون الشكل»؛ وحده 
موضوع بحثنا عن هذا الفرق» مُنْقَصلِينَ بذلك عن الشعرية التقليدية التي كادت ‏ 
لوقت قري تكية على اسه عنه في .بسانت المادة. ْ 


2) ,19833 رع88[41210 15زه2ةل 1ك 130 .عم قناعطة] 6ه معط 8 10 قتاع مععء لووط 
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فلننظر أولا في مستوى العبارة» أي في ثنائية : نظم ‏ نثر. فالتصور المادي 
للنظم هنا يبدو كما لو كان مترتبا عن التعريف نفسه. فجميع نُظُم طم الشعر 
تستندء في الواقع» إلى معايير مُتوَاضْع عليهاء وتشترك هذه المعايير في أنها لا 
تستخدم من اللغة إلا وحدات غير دالة. فإذا ما حبسنا نظرنا في النْظُم الفرسي 
المطرد وجدناه يعتمد على الوزن والقافية؛ أي على المقطع والفونيم. والحال أن 
المقطع والفونيم وحدتان أصغر من الكلمة أو المُونيم؛ أي أصغر من الوحدة الدلالية 
الدنياء ولا يغير شيئا من دلالة رسالة أن تكون بهذا العدد أو ذاك من المقاطع؛ كما 
لا يُؤثْر في معنى كلمة اشتراكها أو عدم اشتراكها مع غيرها في القافية. 

فلا يبدو إذن أن الوزن والقافية خاصيتان عالقتان باللغة. بل يبدوان كبنيّة 
فوكة يتنه تاثيرها بطع الحادة الضوكية ويسدهاء دون أن :دكون: ليبا كاين وطيني 
في المدلول. فيبدو الخطاب المنظوم؛ إذن» من وجهة النظر اللغوية الخالصة كما 
لو كان مشاكلا للغة غير المنظومة. وإذا ما وجِدَ بينهما فرق جمالي فذلك لأن 
نوعاً من الزخرف الصوتي يضاف إلى الخطاب المنظوم من الخارج كفيلٌ بإحداث 
أثر جمالي خاص. فاللغة المنظومة تطابق لذلك : نثر + موسيقى فتضاف 
الموسيقى إلى النثر دون أن تغير شيئا من بنيته. وإذا ما أعدنا هنا تشبيه اللغة 
بلعبة الشطرنج عند سوسير فإن النظم سيشبه هذه القطع المنحوتة بفنية» والتي قد 
تكون لها قيمة جمالية خاصّة» دون أن تكون لذلكء بالطبع؛ أية علاقة بمباراة 
الشطرنج نفسهاء سواء في بنيتها أو في سيرها. 

ولاشك أن تصور النظم بهذا الشكل ليس تصوراً خاطئاً كلية. ذلك أن 
اعتبارات الجمالية الصوتية ‏ الجرس© التناغم) ليست بالتأكيد غريبة عن الشاعر. 
إن للنظم «موسيقى» تطرب من تلقاء نفسهاء كما تدل على ذلك المتعة التي نجدها 
في الاستماع إلى أبيات من لغة نجهلهاء بل إن فَالْونتِينُ؛ وهو عالم جمال إنجليزي» 


3) .عتطمطصوظ 
4) .عننسط ص8 
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ليصرح بحصوله على متعة ما من تلاوة 680 ننتقل :شقامتعه وتدطتد8 وذلك يدل 
على أن إيقاعاً منتظماء مثل هذاء مكوئاً من 3 3 3 3) كفيل بدغدغة الأذن» كما 
أن التكرار المنتظم لأصوات بأعيانها يمثل قيمة إمتاع ماء كما تشهد بذلك ملاحظة 
(منشاهدة) الأطفال. غير أننا لا نفتقه أن هذه القيسة تكون الوظيفنة الوحيسدة: لا 
الوظيفة الأكثر أهمية في نظم الشعر. 

إذ بوسعنا في الواقع أن نعارض هذا التصور بحجج مادية» وعلى رأسها الفقر 
النسبي للإمكانيات الصوتية المتاحة للموسيقى اللغوية. فمن المعلوم أن النظم كان 
َعَنَى في الأصل» ثم توقف عن ذلك توقفاً تاما. فالقصيدة التي ندرسها هي قصيدة 
نشدت أو ربما قُرئت أيضاً. وهي بذلك تتخلى طواعية عن جزء هام من وسائلها 
لسري مكنا فنيذا تعض السدة مها اناق كر نت اوطاكا إن العلاقتة بين 
المدة الطويلة والقصيرة في الإنشاد هي من 1 إلى 7 فحسبء في حين أن العلاقة 
فلن الرباعن والسدور فق العنام كته من 1 إلى فق بوإذا ها الفاح بتفيى الطار رةه 
من الغناء إلى الكلام وجدنا الصوت يَخْتَرلَ سُلّم الشدة ويقلصه كثيراً ويختزل أكثر 
من ذلك سْلْم الارتفاع. وقد لاحظ مُْثْرِي بُرُومُون ضَعْفَ هذه المُوسيقى عندما 
تقارنها بالموسيقى الحقيقية؛ أي عندما نقارن بُوذلير بقاغنر!6) 

وهناك اعتراض من صنف ما سبق يمكن أن يقوم على المحاولة المعروفة 
ب الحرفية. فمذهب الحرفية مهم حتى بفشله نفسه؛ فله مزية تطوير منطق 
المادية إلى أقصى حد. فإذا ما كانتء في الواقع؛ للأصوات المتلفظ بها في القصيدة 
قيمة جمالية خاصة فلماذا لا يُعْتَمَدْ عليها في حرية ودون اهتمام بمقتضيات 
المعنى ؟ لقد ابتدعت الحرفية أول الأمر كلماتها الخاصة ثم ذهبت بعيداء فابتدعت 
مُوئيماتها أو بالالحرى عتاضرها النصرتة فاجدعة يحفيعها هذا توعيا من الموسق 
الملموسة التي إن قبلت جمالياًء فلا يمكن بحال إدراجها في باب فئون اللغة. 


5) .1913 ع8سقاقط2 15 ركلعة2 لع "2 ع1هغاطة شت مره عدو ان نمطم ها وفممة "0 مأعل م1516 
6) .24 .2 ,1926 رأء01355) ,كلفط ,علا 7206816 3[ 
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والواقع أن اللغة دلالة ولا ينبغي أن يفهم من ذلك مجازأ ‏ كل ما بوسعه الإيحاء 
أو التعبير بل يعني ذلك ال هذا المسلسل القائم على «الإحالة على» 
الذي يتضمن تسامي المدلول» أي ثنائية طرفي المسلسل السميولوجي الملحوظة بهذا 

00 : 
إن الحرفية بادعائها الانتماء إلى القصيدة قد حكمت على نفسها بالفشل؛ فما 
لم تكن لقصيدة مّا دلالة فلن تعتبر بعد قصيدة: لأنها لم تسد لغ ة(7» وتقتضي 
البزهنة غلن :ذلك تخريبيا أن تكون لذينا اذوه على البعارئة مين نض الاي + 
صوتاً ومختلفين معنى» وذلك متعذر من أساسه. ومع ذلك فقد خطا ريمُون كُونُو 
خطوة في هذا الطريق معتمدا على طريقته الذكية في : تناظر المصوتات 
القنائسة علج إغطاء البيث الشفرى عابلا صوتياء مكرتا من المضودات فعس 

لتتط ”2101150 أع6 16 أ عه لاب 16 رعونة 1 16 

بعلن فن هذه الحالة + 
000 ”31011150 أء5 16 غ6 11326 ع1 ,و11 مآ 


فالتجربة فيما يبدو لنا حاسية. 


وبوسعنا أن نضيف إلى هذه الاعتراضات الواقعية غير المبطلة؛ حُجَجا قانونية 
مستخلصة من فعالية نَظم الشعر نفسها. فلنعد إلى حالة القافية وقد كنا تقول إنها 
تعتمد على فونيمات؛ أي على وحدات لغوية غير دالة» غير أن هذا ليس إلا مظهراً 
أوليأ» فالقافية ليست في الواقع مجرد تشابه صوتيء إذ يوجد في اللغة صنفان من 
الممائثلات الصوتية: مماثلات دالة كالمماثلات النحوية مثل جناعاءة ,تناماعة وأخرى 
غير دالة» وهي المماثلات غير النحوية مثل تنامعة و عناععناوق والحال أن القوافي 


17 ضّن ج. روسلو 4ما6ودنه20 .7 منتخباته من الشعر الفرنسي عكنةومة وزوغدم 14 عل عنهه1اه4:0)8 المطبوعة سنة 
2 ب قنمة615-8طع56 بعض القصائد الحرفيةء ولكنه أفات هذا التحفظ : «نرتاب (أو نجحد) طبيعتها الشعرية». 
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(كنا قال ياكوسوة) يحب أن تكون فضوية)) ومشافية للتحوافاء أما القافية 
اللا نحوية التي لا تعبأ بالعلاقة بين الصوت والبئية النحوية» فقد تتدخل مثلها في 
ذلك بعل جيم أفتكال اللأنحوية» فى تطاق الأمرائن العقلية ,19 وعليية فالقافية 
تحدد في علاقتها بالمدلولء وسواء كانت هذه العلاقة موجبة أو سالبة» فهي في 
جني ال الجزان كلاقة واعليقه كانه لهذا اعقوم ويعتب أن دربي القنافيقة واخل 
هذه العلاقة. 


وبنفس الشكل نلاحظ أن التضمين الذي يعتبر طريقة شائعة الاستعمال في 
الشعر الفرنسي المعاصر يُعَرّفٌَ بكونه عدم تطابق بين الوزن 00 فِيُحَدَدٌ هو 
الغ وطلقة عاعلية يون العوت والتستى بالط إذن: لح حتمر] بنقلا يضاف 
من الخارج إلى المحتوء بل هو جزء لا يتجزأ من مسلسل الدلالة» وهو لذلك لا 
يرجع إلى علم الموسيقى بل إلى اللسانيات. 


وهذا التمييز في وجهة النظر يطبق على الوجه الآخر للخطاب الشعري» أي 
على المدلول تسق «وإن مدا مق اول وعلةة كما سيق أ قلنان أن القضيدة لنة 
فوظيفتها أن تحيل على المحتوى الذي يعتبر مادة» أي شيئاً موجوداً في ذاته وفي 
استقلال عن أي تعبير لغوي أو غير لغوي. فالكلمات ليست إلا بدائل للأشياء. إنها 
مرصودة لتنقل إلينا خبرأ عن الأشياءء خبراً كان بوسع الأشياء نفسها أن تبلغه بدقة 
أكبر لو أمكننا أن نراها مباشرة. وإذا ما اضطرني عدم حمل الساعة إلى أن أسأل 
شخصا فكان جوابه : إنها الثانية فإنه يقدم لي خبراً مطابقاً للذي سأحصل عليه 
لو نظرت بنفسي في ميناء ساعته. 


8 .286168165 ممع 
89 .5علق6ةتستمققع مم 


00 .23 و1963 باأنتط 84 عل .قلع ركمقط ,عدو1)ذأناو ما عل وتمووع 
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ليست اللغة إلا بديلاً مقثناً للتجربة نفسها. والتواصل اللغوي يفترض عمليتين 
متا بلقي 4 إعنداهننا العرهن لان فينافن الأخيناء ال الكلماتة: والقتانية فنك 
الرموزاة©» ويسير من الكلمات إلى الأشياء. أليس فهمٌ نص من النصوص عبارة عن 
تبين ما يختفي وراء الكلمات: أي السير من الكلمات إلى الأشياء» وباختصان 
فصل المحتوى عن العبارة الخاصة به ؟ وسَيُعْترَضْ بوجود حالات يتعذر فيها تصورٌ 
الفكرة في ذاتها خارجّ الكلمات المعبّر بها. ولطالما أكد لنا علماء النفس أنه لا 
يوجد فكر بدون لغة» وأن اللغة ليست لباساً للفكرء ولكنها الجسد نفسّه. ويبدو 
ذلك حقأ فيما يخص الفكرة المجردة» فوجودها مَرُهُون بتسميتها. غير أن الترابط لا 
يعني التطابق. وكون الفكر لا يستغني عن العبارة» لا يبرهن على ارتباطه بعبارة 
معينة» فيمكن دائماً أن نربط الفكر المجرد بعبارات مختلفة. ثم إن قابلية الترجمة 
نوا الى لقة أخرف أو ذال اللفية الواجيةة ذليل علن أن الوق ريختواظل تعره 
عن العبارة. 

فالترجمة تعني أن نرصد لمضون واحد عبارتين مختلفتين. ويدخل المترجم 
خلقة التواضل خحسب الخطاظة الثاليةة: 

مرسل » وسالة 1ابنهة مترجم سه كاله 11 سق ا 

وتتم الترجمة إذا كانت الرسالة 11 تعادل الرسالة 1 دلالياً؛ أي إذا كان الخبر 
المنقول واحداً. ولاشك أن الترجمة امتحان عسير؛ وقد صار من المعتاد أن تتراكم 
ضدها التهم التي يلخصها المثل الإيطالي. غير أن المترجم لا يخون قطعاً إلا 
النصوص الأدبية. أما اللغة العملية فتبقى قابلة للترجمة بل إنها لتبدو أحياناً قابلة 
للترجمة بشكل جيد. وذلك يدل على أن الفكر كلما تجرد قل التصاقه باللغة.(3) 


1 .6مقلومعمه 1 
2) .غم قلمع06 ع.آ 
03 أنظر في هذه القضايا كتاب جورج موتان : 
.0211111810 ,قعة2 ,نونغم نالة2 18 عل ذعنان مغ معدن اطورط 
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بو نف الى اعرد ابمقلاكاللندتوقن» ولز دقتنا قاين القن كن الحففك 
العلمي» وأن نؤسس على هذا المبدإ تبعية العبارة للمحتوى. فاللغة ليست إلا حاملا 
لتك نم عرملة والددر غابفينة رس سن الأكمه اذا شح سيم الا مو 
ال الغانة الواح بوسائل خرف تنص يسن الدفة أى اكت وسكون لديا إذن 
الحق؛ على الدوام في ترجمة رسالة بكلمات أخرى سواء لتقريبها من الأذهان» أو 
كما يفعل المعلم ليتأكد من فهم التلميذ. هنا يندرج ذلك الاختبار البيداغوجي 
الرفيع الذي ندعوه شرح النصء الذي يطبقه المعلم في مدارسنا على نصوص 
الأحداس المخدلفة بدون تبي آدبية كانت أو فلسفية: عر كانت أو نثرا. وهناء 
والعال تهنةة كدق المفكل كلس أن امتقلال المتوى التق تفيس عليه قابلية 
الترجمة غير قابل للنقاش فيما يخض النصوص غير الأدبية. فهل يَصُّدْقّ مثل ذلك 
على النصوص الأدبية» والشعرية بتحديد أكثر ؟ 

إن قابلية الترجمة تكاد تكونء على وجه التدقيقء المقياس الذي يتيح لنا 
التفريق بين هذين النمطين من اللغة. وهذه واقعة يشهد عليها الجهاز المُترجه4) 
ويكمن المشكل بتمامه في معرفة سبب استعصاء الشعر على الترجمة. 

وللإجابة على هذا السؤال يجب أن نميز هنا بين شكل المحتوى ومادته. 
دة العادة نكي آم قرحي الشكا ددم يكت وين ايد كنات 
الاختصاصيين في هذه القضايا «أن الترجمة تكمن في أن ننتج في اللغة المُبْرْجَ 
إليها المعادل الطبيعي الأكثرٌ قربا من الرسالة كما هي في اللغة المترجم عنها في 
جانب الدلالة أولا ثم في جانب الأسلوب9. يوجد هناء بالتأكيدء مُسْتَوَيَا العملية؛ 
فمادة المحتوى هي الدلالة» والشكل هو الأسلوب. ولذلك فعندما تكون لغة 
الانطلاق ولغة الوصول معأ نثراًء فإن المستوى الشكلي يفقد كل قيمة مميزة فالنثر 
4) أنظر مقال بيرطو 552 1962 اندوع ع8 .2 «126ل28) ة وومتطع همد دعرة» .كعنتوتطممدماخطم وعلة8 12 

ويستخلص من تجارب في الترجمة أنجزت في السنة الماضية: ونشرت في الصحافة» أن نصين عرضا على جهاز 
الترجمة» فبدا أحدهما قابلا للترجمة والآخر غير قابل لها. والنص غير القابل للترجمة هوء بالطبع» قصيدة. 


5 .1959 .قو816 الالول] لت ولأتقا عمجا للع رصماغهأكظهط دسم صا ر«سصم ل 3[كقمقنا مه كع لقجتعصاعم» رولزل1 
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هو بالتحديد درجة الصفر في الإسلوب. بوسعناء دائماء ترجمة نص علمي ترجمة 
دقيقة إلى لغة أخرى أو داخل اللغة الواحدة» وذلك بالتدقيق لكون العبارة هنا تظل 
مفارقة للمحتوى. فلا يختلف شيء بتاتاً عندما تقول : «إنها الثانية بعد الزوال» أو 
«إنها الرابيعَ عشرة» 0 «.2.م عاعماء*0 190 1]15». غير أن دهي يختلف بمجرد ما 
يتدخل الأسلوب. فالعبارة تعطي المحتوى حينئذ شكلا أو بنية خاصة يعسر أو 
ينفيل حياه كلاف ذلكه وليذايتكتها أن نفيك مي التمينةة بالسمتى رذن 
مادته)» فى ين نَصْيمٌ شكله .ونضيع الشعمرة واحدة. ولتقريب الأمر تاذ مثالا 
مبتذلاً. لتقارن بين هذه التراكيب الثلاثة : 
شمر أشقراة" 
ب) أشقر الشعو. (أي الأشقر منه)(7) 
ج( شعر ذهبي !58 
إذ يوجد بين هذه التراكيب الثلاثة فرق» ف (أ) تنتمي إلى النثرء و (ب) 
و (ج) يمكن إرجاعهما إلى الشعر (برغم البلى الناتج عن الابتذال). فما مصدر هذا 
الفرق ؟ هنا يكمن السؤال الذي تطرحه الشعرية بكامله. فمادة المحتوى في هذه 
التراكيب الثلاثة واحدةء وذلك يدل على أنها تحمل خبرأ واحداً. فللإجابة على هذا 
السؤال : «ما لون هذا الشّعمر ؟» سيجيب ثلاثة أشخاص أَطْلَعَ كل واحد منهم على 
واحدة من الرسائل السابقة جواباً واحداً هو : أشقر. فالفرق بين الشّعر والنثر ليس 
في هذاء إنه لا يتعلق بالمدلول في مادته» ولا يقوم في الأساس على شيء آخر هو 
علاقات المدلولات فيما زينها..علاقة المدلؤل أشقر بالمدلول شعن ليست واحندة 


16) 05ماط ربع عط 
7) .لاناعلاقلاء قلصماط 
18) نه '0 جنم برعياء 
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في حالتي وضع اله قبل دالَ الاسم أو بعده. وليس الأمرٌ واحداً كذلك فيما إذا دل 
عليه بالدال أشقر أو بالدال ذَهَبُ. ولأن الأمر يعود إلى العلاقة فسنتحدث عن 
بئية أو هن :فكل: ومتاذابت هده الملاقنة علاقنة مداولاف مسكون دق تهنا أن 
نتتحدث عن شكل للمعنى. وبهذا تكون (أ) ترجمة ل (ب) و (ج) إذا كان معنى 
الترجمة هو الاحتفاظ بالمادة» وليس صحيحاً إذا كان معنتى الترجمة الاحتفاظ 
بالشكل لأن الشكل هو الذي يحمل الشعرء فيمكن أن نصل بترجمة قصيدة إلى 
النثر أقص ما نريد من الدقة دون الاحتفاظء رغم ذلك» بشيء من الشعر. 


ويُمدنا هئْري بُرُومُون في ذلك بمثال جيد فيعطي لبيت ماليرب : 

)كجاوز الكمان ركد الازهارلة 

الرواية التالية التى لا تكاد تختلف عن الأولى 

انجاوز الثماق وغوه الاقارلتم 

وهذا يكفي في نظره لسقوط قيمة البيت كلية. وهذا المشال ثمين بشكل 
عابي نيا د الث الجية الثم وطينة: والاعافة راعيدة في الويه فبوييتنا. الا تدرو 
للدال أي تأثير» ويبقى الأمر رهينا بالمدلول وحده. فإذا كان هناك من تَرَدَ في 
قيمة البيت فهو المسؤول الوحيد عن ذلك. والحال أن مادة المدلول واحدة في 
الروايتين» فالخبر الذي نقل إلينا واحد. وذلك ما يمكن فحصه بتعريض البيتين 
لقياس الصدق كما أَوْحَى بذلك ياكوبسونء فمن الواضح أننا لا نستطيع إثبات (أ) 
أو نفيه دون إثبات (ب) أو نفيه. فإذا كانت عبارة ستتجاوز الثمسار وعد 
الأزهار صائبة أو خاطئة فستكون عبارة ستتتجاوز الثمار وعود الأزهار صائبة 
أو خاطئة كذلك. فيبقى والحالة هذه أن نعزو الفرق الجمالي إلى الفرق اللغوي 
القائم بين (أ) و (ب)» وهو فرق يكمن في شكل المدلول» وسنعود إليه. 


9) .قتناع11 ذعل 501226556م 18 55610014هم قالط وع1 )8 


0) .قاناع!! 065 قعقوع اس*تز 163 28552001 كااناظ و16 الا 
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فبانتقالنا من وعد الأزهار إلى وعود الأزهار غيّرنا علاقة طرفي الْمُركب 
تتيدلت لذلك: بنية المدلول نقمهنا كنا سيتضة: ند سارمن التقليد أن تعارض 
الشكل بالمضون في مجال اللغة» ثم نعزو للشكل المستوى الصوتي وحده. والواقع 
أنه يجب أن نفرق بين جانبين من الشكل أولهما في مستوى الصوتء والثاني في 
مستوى المعنى» فللمعنى شكل أو بنية تتغير عندما ننتقل من الصيغة الشعرية إلى 
ترجمتها النثرية. فالترجمة تحتفظ بمادة المعنى ولكنها تضيمٌ شكله. وذلك ما 
حدسه مَلارمي بدقة» إذا ما صدّقنا قول قَاليرِي : «قد يجوز القؤل بأنه قصد أن 
الشعر الذي يجب أن يتميز جذرياً عن النثر بالشكل الصوتي والموسيقي تَميّر عنه 
كذلك بشكل المعنى».217) 

فأين يكمن هذا الشكل ؟ إن التحليل اللاحق بأتمّه مرصود لمحاولة بيان 
ذلك. أما في مرحلتنا الحالية فنكتفي ياإخلاء الميدان» مبينين ما ليس شكلاً. وقد 
قابلنا الشكل بالمادةء أي تلك الحقيقة الخارجة عن اللغة أو الثىء الذي تحيل عليه 
يزيط اها اولي والكن» لون لع ابر الامش امالك ماسرو ناكا 
بالقياض إل كناقية لكر دشر وللعة أن روفي شاتة :غير أن تسيرا مفكوسا 
يكمن لنا هنا أيضأء فالصيغ التي استعملناها منذ حين لا تعمل لصالح نوع من 
الواقعية التعبيرية التي قد يكون من شأنها أن تزود الكلمات وحدها بقوة جمالية: 
ذا كان للأعناء أن تحصل عليهاء 

ومرة أخرى تحيل اللغة على الأشياء ولا تملك خارج موسيقيتها الخاصة التي 
ينا حّدُودَها إلا ما تعيرها هذه الأشياء. والذي ينبغي قوله هو أن الأشياء ليست 
شعرية إلا بالقؤة» ولا تصبح شعرية بالفعل إلا بفضل اللغة» فبمجرد ما يتحول 
الواقع إلى كلام يضع مصيره الجمالي بين يدي اللغة» فيكون شعريا إن كانت 
شعرأًء ونثرياً إن كانت نثراً. قد تكون هذه القوة موزعة توزيعاً غير متكافئ» وقد 
توجد أشياء ذات نزوع شعري. فالقمر مثلاء هذا الموضوع الذي لم ينضب معينه 


1) 668 .م علقتغام .غصسصه اولظ عسمقطمفاة. 
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عند شعراء جميع العصور وجميع الأمم» لابد أنه يمتاز بخاصية جوهرية. 
(وملآرْمِي نفسه الذي سكم من هذا الهوس وآلى على نفسه أن يتخلص منه اضطر 
يومأ إلى. الرضوخ قائلا : «إن البغي2© شاعرية !). إن مشكلاً من هذا القبيل 
يرجع إلى شعرية الأشياء التي ينتظر إنشاؤها. ونشير عَرَضَاً إلى أن من المحتمل 
أن يكون ضرورياً هنا أيضا أن نميز في المادّة نفسها مستوئ شكلياً يتميز بالنظر 
إلى مستوى مادي من درجة أدنى» يمكن أن نربطه ببنية الإدراك بالمقابلة مع 
الشيء المدرك.23) وفيما يخص القصيدة فالذي يهمنا ليس الأشياء في ذاتها بل 
الأشياء معبرأ عنها من خلال لغة. ومن ثم توجد هيمنة للغة بالقياس إلى الأشياءء 
فتحتفظ. العبارة بحق تحقيق الإمكانيات الشعرية للمحتوى أو عدم تحقيقها. إن 
القمر شاعيي باعتباره مَلِكَةَ الليالي | باعتباره ذلك المنجل الذهبي... 
ويحتفظ بنثريته في عبارة كوكب أرضي. ويسْتَخلصٌ من ذلك بوضوحء أن الدور 
الخاص بالشعرية الأدبية هو مساءلة العبارة لا المحتوى الذي يتغيء وذلك لمعرفة 
مكمن الفرق. يجب إذن الموافقة بشكل تام على الحقيقة التي عبر عنها إِنْيَانْ 
سُورٌيُو عندما أدان «اشتراط عالم من الحدائق والغابات والبحيرات» والوجوه النسوية 
الحسناء؛ ومن ضوء القمر الناعم أو الكئيب أو من الضباب الصباحيء عَالم من 
الورود أو البلابل» ومن الميطولوجيا الإغريقية البرؤطونية» مع رفض ذكر 
الطائرات والسيارات ومدخنات المصانع بشكل خاص.92© ثم أضاف : «إن أولفك 
الذين: يعتقدون يإمكانية ترتيب الأشياء واحدأ تلو الآخر سواء إلى جانب الشاعرية 
أو بعيداً عنها يخطئون بدون شكه. ومع ذلك فإن التاريخ الأدبي قد حكم 
بمشروعية شُرْطٍ من هذا القبيل. وقد اتبع الشعرٌ تطور المجتمعات» فلم يتوقف عن 
تطوره في اتجاه ديموقراطي. فبعد أن كان مقصوراً على الآلهة والإلاهات فتح 


2) عبارته : «06تقع 12 ,عنوناغمم اوه 4151165 و وهمقع هآ تعنى داليغي» وتعني «الصبية» معا. (المترجمان). 
3) مأخذنا على شعرية كاسطون باشلار أنها لم تَنَجِرْ هذا الفرق. 
4) ,259 بس .1947 ,لامتتقتتتتصهاط ,كمه رقاعة قعل ع50ق0 رم جوع رمن 13 
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اليوم أبوابه لحشود العامة. وابتداء من الجيفة لبودلير إلى المترو لَبْرِيقِيرُ أظهرت 
هذه الكائنات وهذه الأشياء ‏ التي كان يُعْتَفَدُ أن لعنة طبيعية تَبْعدُها عن الشعر ‏ 
أنها كانت جديرة بدخول مجاله وذلك ب بمجرد ما فتحت الكلمات لها الواح 


غين أن القفرية تبدو معأ خرة عن الفسن إن العتاليسة الكترف هن التنداد 
والشراح يحتفظون بولائهم للتقليد البلاغي القديم الذي كان يفرق بين الأجناس 
الأدبية بالنظر إلى الموضوعات التي تعالجها. فالففات الأدبية كانت مرتبطة بفئات 
الأشياءء فَيُسْتَخْلَصُ الجمالي من الوجودي وهكذا كان بُوزِيدُونِيُوسُ يفرض على 
القصيدة إعادة إنتاج «المشكلات الإنسانية والإلهية» كما يوصي مَانْيُو دُو قُنْدُوم 
بمضمون قوي وجدي. وفي القرن السابع عشر كان بو الملهاة أن تقبل العبارة 
النثرية» في حين أنّ شرف المأساة كان يفرض لغة المنظوم. 


وير تقادنا اليوم على البحث عن هذا «المحتوى القوي والجاد» لدى الشاعر 
كما لو كانت القيمة الجمالية سوا ا 
بها. فالقصيدة تَحَلّل في مستواها الإيديولوجيء أما المستوى اللفوي فَيَهْمَل أو 
ينظرٌ إليه باعتباره مؤشرا أو عَرَضاً. فَيهْتَمُ بالشاعر أكثر مما يهَْهٌ بالشعر. إن الشرح 
الأدبي يغدو علماً بالخبايا. فالعمل الأدبي أثر يسمح بالانتقال إلى المؤثر. وعندما 
000 الأدب تحليلاً نفسياً أو سوسيولوجياًء فإنه يبقى في العمق عند القضايا 
القديمة قضايا الأصول. فقد كان النقد القديم يبحث عن الأصول الأدبية» ويعتقد 
أنه قال كل شيء عن العمل الأدبي عندما يكشف شبكة علاقاته التاريخية. ويبحث 
التقد الحديث في الأصول النفسية أو الاجتماعية» ويعتقد أنه فسر العمل الأدبي 
عندما يربطه بطفولة أو وسط مّا. إنه يبحث عن مدلول حقيقي مختلف عن 
المدلول الظاهريء ليَسْتَلمَ منه مفتاح العمل الأدبي» وبذلك يتوارى عنه موضوعه 
الحقيقي؛ إذ يبحث وراء اللغة عن مفتاح موجود في اللغة نفسها كوحدة لا تنفصم 
بين الدال والمدلول. 
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ولنتفق لأولا) على أننا لا نسعى إلى إنكار صلاحية تأويلات التحليل النفسي 
والسوسيولوجياء فلهذين العلمين كامل الحق في مُسَاءَلة العمل الأدبي كما هو 
الشأن بالنسبة لكل مظاهر الواقع الإنساني الذي يكوّنٌ موضوعهما. وإنما نريد أن 
ننكر الأهلية الجمالية التي يدعيانها أحياناً بغير حق» وربما كان ذلك بطريقة غير 
إرادية. فعندما نعالج لغة الشاعر كما نعالج عَرَضِأً مرضياً أو وثيقة» نخطئ ما 
يميزهاء وهو الجمال. فليس للتحليل النفسي ولا لعلم الاجتماع ما يقولائه في 
مسألة خاصة بعالم الشعر وهي : ما وجه الاختلاف بين الشعر والنثر ؟ فيمكن أن 
تكون استعارة ما علامة لهَوس» ولكن ليس هذا هو مصدر شاعريتهاء بل مصدرها 
هو كونها: اتمارة أى:.طريقة الدلآلة هن مشتوقه كآن ربد الامكان التعتي عق :جلعة 
مباشرة» دون أن يفقده ذلك شيئاً من ذاته. فللْمُحلّل النفسي الحقّ في أن يجدّ وراء 
بيك بوؤلير الخال + اك 

لكن الجنة الخضراء جنةٌ الحبّ الطفولي!25) 

طلا أ رقيد ا البعية ديك قير امكل هسنا الأمسعاع يمكق أن قوم طلن 
جملة نثرية عادية مثل : «الأطفال المحبون سعداء جدأ» التي وإن احتفظت 
بالمحتوى فإنها تضيع الشكلء وتضيع معه الشعر في وقت وأحد. 

إن اللسانيات قد صارت علماً يوم تبنت» مع سوسير مبدأ المحايثةء أي تفسير 
اللغة باللغة نفسها. ويجب على الشعرية أن تتبنى المبدأ نفسه. فالشعرية مُحايثة 
لوحت أن يكون هذا حبدأها الأساتىد .وفى كاللئنانيات فهم باللقة حدما 
ويكمن الفرق الوحيد بينهما في أن الشعرية لا تتخذ اللغة عامة موضوعاً لها بل 
تعتضن حل شكل مق أشكاليا الخاصة::والشاعر :يقولة لا بتفكيرة و احشاسيهة: إثنة 
خالق كلمات» وليس خالق أفكان وترجع عبقريته كلها إلى الإبداع اللفوي. وقد 
أمكن تعريف الشعر الغنائي بابتذاله نفسهء أي باعتياره سجلاً مكروراً من العواطف 


5) .6018111865 قكتامطة دعل 28015هم ددغ مم1 قتقامر 
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الكبيرة التي تمثل الرصيد المقدرث بين البشي وتمدهم بموضوعات وحي لا 
ينضب. غير أن الابتذال في المُعَبّر عَنَةَ لا في العبارة. 

فقصيدة البحيرة للأمَرْتين وحزن أُولاآمْبْيُو لفيكتّور مِيكَى والذكرى 
لمُوسّي تقول شيئا واحدأء غير أن كل واحدة تقوله بطريقة جديدة» في تراكيب 
كلامية خاصة تدوم في الذاكرة إلى الأبدء لأن الجمال يكمن فيها. وحسب قول 
أَبُولِيئِيرٌ «فلطالما أحب الفرنسيون الجمال على سبيل الاستخبار.» ولا ثيء يدل 
على صدق هذا الحكم أكثر مما يدل عليه هوس الشرح الذي كان بِعْضْ شعرائنا 
موضوعاً لهء خاصة مَلآرْمِي. فقد بل مجهودٌ كبير لاكتشاف التمزقات الميتافيزيقية 
في آثار هذا الشاعر المشهور بالغموض.29) ونثير الاثتباه جيدأ إلى احتمال وجود 
هذه التمزقات» كما نثير الانتباه مرة أخرى إلى أننا لا نفكر بتاتاً في إنكار وجود 
تحدوق للغة الشعرية أما أن ”تضرف النطر لهذا البحتوف لذ تمدام ههما كبرت 
قيمته الواقعية ومهما كان عمقه أو أصالته فإننا قد نعطي بذلك الانطباع بتسليمه 
وحده القيمة الشعرية في القصيدة. ويزيد الأمر تعقيداً ومفارقة حين يتعلق الأمر' 
بشاعر مثل مَلَآَرْمِيء الذي يُعتبرٌ هو الآخر من علماء الشعر الذين عبروا عن أنفسهم 
بطريقتهم الجمالية الخاصّة تعبيراً دقيقاً. والحال أن لآ أحد غيره وعى أكثر منهء 
وبوضوح. الطبيعة اللغوية لفنه, وهو الققائل : «إننا لا نصنع الأبيات الشعرية 
بالأفكاود تل تعمنها والكلناضى وعرف: شسة كالنيا ره النحينة القالية .انا 
مُرَكٌّب».277) ومع ذلك فمازال الاهتمام بالإيديولوجيا مُقدماً على الاهتمام باللغة, 
الاهتمام بما تقوله القصيدة» أكثر من الاهتمام بالطريقة التي تقوله بها.28© 

وهكذا تنازع الشراح معنى كلمة (انتحار) في البيت التالي : 

فك الاضحاز الحبيل مظن ] 3ت 


6 أنظر في هذا مقالنا «غموض مالارمي» (فتضةلاة عل فأداءوطاه'.آ) في عناو 1 )55 506ع1 يناير ‏ مارس 
062 

27 .«530180161 11لا 15ناة 6» 

28) انظر لذلك مَؤلف ج. شيرر 5886565 ,1 المعنون .1947 رقاعة2 ,1202 ,مسقللة4] عل ععتقة انآ مماووه جع ”.1 

9) اللوع6 #لتاعتية 16 الي أمعسسع درم مم1 
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وذهبوا في ذلك مذاهب بعيدة فبعضهم (أي مُورُون وجُونْكَو) أخذ الكلمة في 
معناها الحرفي» وآخرون (هما تيبُودي ودفيس كَرُدئِر) رأوا فيها غروب الشبس. 
فيكاد هذا النقاشء والحال هذهء يحجب واقعة أساسية» وهي أن هذا المعنى نفسه 
كان يمكن أن يعبر عنه نثرأ دون أن يلحقه ضرر. ومثال ذلك : 

تَمَكَنَ مِن تجاوز مُحاولة انتحار جَميل60 
هذا في الرواية الأولى. وفي الرواية الثانية :. 
حوّل نظري عن غروب جَمِيل!17 

فهاتان الصيغتان مختلفتان في المعنى: ولكنهما تعارضان» متحدتين ‏ 
باعتبارهما نثرأ ‏ الصيغة الأصلية التي هي شعر. فالاختلاف موجود أولا في الصورة 
الصوتية. غير أن الأمر لا يقف عند هذا الحدء إذ يوجد مستوى شكلي ثأن معجمي 
- نحوي وبه يأخذ المعنى خصوصيته الشعرية. فالمشكل الذي يثيره الشارح ليس 
مجانيأ مع ذلك» فللقصيدة معنىء غير أنه يجب أن نعلم من أي نوع هُوَ. فإذا لم 
ننهم أن كلمة سطح تعني في بيت قَالِيرِي : 

هذا السّطح اهادم الذي تمثي فيه الحمّائه!62 

البحر والحمائم تعني السفن فإننا قد نخطئ هدف الشاعر. غير أن هذا 
المعنى باعتباره مادة» أي كون السفن تبحر فوق بحر هادئء لا يتضن أية 
شاعرية في حد ذاته. ولا يملك ذلك بالحق الطبيعي إطلاقأء وتشهد لهذا إمكانية 
التعبير عن الشيء نفسه بعبارة خالصة النثرية؛ فالواقعة الشعرية إنما تبتدئ انطلاقاً 
من اللحظة التي دعي فيها البحر سطحاً ودعيت البواخر حمائم؛ فهناك خرق 
لغانوق اللنة أ انزياة لنوق يمكق أن ننغووة كنا تنعؤة البلاغة" السدومةة وصورة 
بلاغية»»!03© وهو وحده الذي يزود الشعرية بموضوعها الحقيقي. 


30) علتعاناة لاقعط قحل تماأقاطع! 18[ فاع للتتناة نوزم 

1 .1أع1هة عل #عطعدمء سوعط قد 10هع28؟ تامته غدونام قل أسمزم 

02 .وعطتمم[مت دعل غسممقط تمد نه ع اللنتوضصهن عم عن) 

3) لم يوضع للكلمة تعريف بلاغي قارء فالبعض يقابل بين 7:065 و 65ناق: وهناك من يجعل إحدى الكليتين 
ونا من الأخرى. ونحن نتبنى الرأي الأخير ف «وه:نا8» تدل على الجنس و«همه15» تدل على النوع 
لمعجمى مله. 
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عرّفت البلاغة الصور البلاغية منذ القديم» معتبرة إياها طرقاً في الكلام 
بعيدة عن الطرق التي تعتبر طبيعية وعادية» أي اعتبرتها انزياحات لغوية. ويمكن 
لمجموع وقائع الأسلوب أن تنضوي تحت تسمية ملائمة تتمثل في كلمة صورة. 

صحيح أن كلمة صور هذه قد صارت ايوم 000 : ككل ما يأتي من البلاغة 
القديمة, ورأينا أن في ذلك ظلماً صريحاً. أما أسباب فقد الثقة التي سقط فيها هذا 
العلم الذي كان محترماً جدأ في الماضي فمتعددة» ولن نذكر منها إلا سبباً واحداً 
لأنه يهم المشكلة التي ناقشناها منذ حين بصفة مباشرة. 

يمكن أن نميز صنفين من الصور البلاغية ندعوها مع فونتاني54 صور 
إبداع و صور استعمالء ولفهم هذه المقابلة نفسها يجب أن نميز في الصور بين 
الشكل والمادة» فالشكل هو العلاقة التي تجمع الكلمات»؛ والمادة هي الكلمات 
نفسها. ولنأخذ حالة الاستعارة» فقد أسست في البداية.على علاقة معقدة بين كلمة 
وسياقهاء وسنحللها في حينهاء فهذه العلاقة التي يمكن أن ندعوها علاقة منطقية 
توجد هي نفسهاء في استعارات مُختَلفة الكلمات آختلافاً جذرياً. ففي ليل أخضر 
لرَامْبُو وَ فكرة منتحبة لِمَلارْمي زوجان تأمًا التميز من الكلمات» وهي 
بالتالي ذات محتوى» غير أن العلاقة التي تربط النعت بالمنعوت داخل كل صيغة 
علاقة واحدة» إذ تمثل أخضر بالنسبة إلى ليل ما تمثله منتحبة بالنسبة إلى 
فكرة: فالبنية التركيبية واحدة» وهذه البنية هي التي تجعل من كل واحدة من 
هاتين الصيغتين استعارة. ويمكن أن نرمز إلى ذلك بالطريقة التالية (مشيرين 
لمدلول كل كلمة بحرف م وللعلاقة بحرف ع) : 

النظرية المادية 

نش ا ف 2 

شعر - 3 + هيه 


4) هو خاتمة البلاغيين الكبار وقد اتخذنا دراستيه «تغترهعا كغل علساغ"! :نادم عناوزةةة01) [ءناةة8» (في سنة 
2) و «قعممع] 165 عنال 285اناة كلام ه35 نال كع تناو 8 إ(في سنة 1827) مر جما لنا. 


04 بنية اللغة الشعرية 


النظرية البنيوية 

نثر > (م,) عر (م). 

شعر > رم ع2 (م). 

وألفرق بين ع, / ع0 فرق شكلي يمكن أن يوجد. بصفته تلكء متماثلاً في 
مدلولات مختلفة» ومختلفأ في مدلولات متماثلة. 

وعندما يخلق الشناعر إذن» استعارة أصيلة فانما يخلق: الكلبات وليسن 
العلاقة. إنه يجسد شكلاً قديماً في مادة جديدة: وهنا يكمن إبداعه الشعري» فقد 
أعطيت الطريقة وبقي أن تستعمل. ولا شك أن الفن الشعري لم يتوقفء عبر 
تاريخه؛ عن إبداع صور أصيلة» أي إبداع أشكال جديدة: غير أن الفنانين الكبار 
ليسوا دائما هم الذين يصنعون التقنيات المجدّدة» سواء في هذا الفن أو في غيره 
من الفنون» فهم يقنعون في أغلب الأحوال باستعمال المخزون من التقنيات 
المتوفرة. إن الصور الإبداعية ليست جديدة في شكلها بل في الكلمات الجديدة 
التي جسدتها فيها عبقرية الشاعر لا غير. 

وقد يحدث أن يعاد استعمال بعض هذه الإنجازات فتسقط لذلك إلى مستوى 
الاسكواله تحن شيع ةغل مده الطودو الاستعوبالنة حيف الشكل: والشادة 
العلاقة والكلمات متوفرة سلفاً. هكذا نجد في قول رَاسين «شعلة شديدة السواد» 
صيغة مبتكرة في الظاهرء غير أنها لا تحمل في الواقع أي أثر للإبداع» فاستعارة 
ال شعلة ل الحب وَ السوداء ل المذنب كانت شائعة الاستعمال في ذلك العص. 
وفهمها يتم مباشرة عند الجمهور المثقفء ومن هنا اختفى الانزياحء» واختفى معه 
الأكر الاستلونى. 

فإذا كانت الصورة البلاغية انزياحاً؛ فإن صيغة صورة استعمال لا تخلو من 
تناقضء إذ الاستعمال هو نقيض الانزياح. والواقع أن احتفاظ الكلمة بمعنى يرجع 
إلى وجود استعمالين» احدهما عام شائع عند مجموع أعضاء الجماعة اللغوية: أما 
الآخرء وهو المعنى الخاص فموقوف على عينة من هذه المجموعة لايعدوها. ففي 
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داخل اللغة» توجدء كما نعلم» لغات فرعية إقليمية وعامية أو مهنية. وهي تحتفظه 
بسبب هذه الخصوصية نفسهاء بقيمة أسلوبية خاصة. ولمجموع صور الاستعمال التي 
تَدَاولّها الشعراء قيمةً رفيعة. إنها علامة الجدارة الشعرية. فاستعمال شعلة ل الحب 
يعني أن الخطاب يرفع هذه الشارة : «أنا شعر»» ويستتبع ذلك نتيجة ملموسة 
كانت البلاغة القديمة قد قنُنتها. وهكذا نجد حسب (دراسة في الأسلوب) 
ل مُوقيُون ضن سلسلة المردفات كلمة محايدة لعو «الضعيفة» في عن أن 
الأخريا عد ضييها تكيل ثرا اسلو بياً. فكلمة «هء»65 مثلاً من «الأسلوب الرفيع» 
وكلمة «هووناهلة» من «الأسلو. ب الهزلى»» فى حين أن كلمة «معةة1؟» من 
بالأللوين الشعتم. إن استسارات الاكتفال عكر القمراه لاق ينه ان ضاف 
مترادفات جديدة إلى لائحة المترادفات» وهي تحمل باستعمالها الخاص علامة : 
أسلوب شعري. غير أن قدرتها تنحصر هنا لتنحل بسرعة إلى أسلوب «أكاديمي» أو 
مصنوع متكلف. هذا وقد خلطت القعرية القدينية تدريحيا نين المنورة 
و صورة الاستعمال وصار قوامٌ الفن الشعري الاغتراف من أعماق هذه الأشكال 
المتحجرة والكليشيات الجاهزة. وبوسعنا أن نميز مع ج. أَنْطْوَانْ صنفين من الوقائع 
الأسلوبية ينسب بعضها إلى الاختيارء والبعض إل الخلق68. فاستعمال لو و 
الانتعيالية: بوجع إلى اتلوبيئة الاخنهانه]ة يتتمي القند على الانقاء من مي 
الأشكال التي توفرها اللغة» ومن بين الموسومة منهاء في النادن بالميسم الأب 
حيث الإبداع في حكم المنعدم؛ والتأثير ضئيل. ومن ثم نفهم رغبة المحدثين» 
وعلى رأسهم الرومانسيون» في التخلص من هذا البهرج البالي. فكلمة هيكو : 
«لنحارب البلاغة» ليس لها معنى آخر إنه يشن الحرب على البلاغة المتحجرة» 
وعلى أشكالها الجاهزة التي ترهق اللغة بدون طائل» ولا يقصد تلك البلاغة الحية 
الفعالة التي لن يكون هناك شعر بدونها. 

5) يمكن أن تقترح مقابلات عربية لهذه المترادفات للثقريب : المحيا : 8206. وُجَيّْد ؛ عدقنامطة]. وجه ؛ عوهوالا. 


(المترجمان). 
6) 64.م 1985 لزإعاجش :ل .لغ ركامة2 .كلقعومق]! لاه للم لاهصتل رموه هآ 


إن الخصومة حول الاستعارة تنبعث من حين لآخر. وقد سبق لبُرُونتييز أن 
تعجب «لتكفوا عن قول : يسقط المطر !» ونحن نعلم النقد اللاذع الذي انتقد به 
لنت شريائة أوزونت:«وكديفا أجاب أنذري بُرُوطُونْ «لا يا سيديء إن سَانْ 
بُول رُو لم يرد أن يقول... ولوشاء أن يقول لكان قال». وبنا هنا حاجة إلى 
العودة إلى اللغة الطبيعية والمطالبة ب الأدبية» التي يعتقد الشاعر أنه يحصل من 
خلالها على أرفع استحقاق. 


إن الشعر لن يسم قياده إذا ما اعتبر مجرد شكل من أشكال اللغة» وطريقة 
من طرق الكلام. إنه يريد أن يكونء مثّلّه في ذلك مكل العلم والفلسفة؛ تعبيراً عن 
حقائق جديدة» واكتشافا للمظاهر المجهولة من العالم الموضوعي. ويجب أن تكون 
لزنا الشجاعة تقول اكه يرتكب: يسنييه هذا خطلا كاتا فالكس لبق هلما ربل.هق 
فن» والفن شكلء وليس شيئاً آخر غير الشكل. ولا شيء يمنع الشاعر من الإعلان 
ع مقانق جد نوف غير اكز كنوه مره أخرف» أن لسو مره عافر همه إلى ذلك 
والقر :هوه بالتجدين» اللقة الطبيعية أمنا العمن خلعة: الفنه أع. أقة لفنة متصنوفة: 
وإذا ما قبل بعض الشعراءء الذين يعتقدون اليوم أنهم يتكلمون لغة طبيعية؛ أن 
تَعْرَضٍ أعمالهم على التحليل» فإن مُفاجأتهم ستكون عظيمة.عندما يَكْشْفْ لهم هذا 
التحليل عن وُجود صور بلاغية تقليدية مما فَهْرِسَنَة البلاغة الكلاسيكية ورتبته منذ 
أَمَدِ بعيد مثل الاستعارة وتجنيس المجاز والحقيقة والالتفات؛ ف الصور البلاغية 
ليست مجرد زخرف زائدء بل إنها لتكؤن جوهرٌ الفن الشعري نفسّهء فهي التي تفك 
إِسّار الحمولة: الشعرية التي يخفيها العالم» تلك الحمولة التي يحتفظ بها النثر 


أسيرة لدية: 
ويبدىو حسب قَاليرِيء أن هذا بالتدقيق ما فطن إليه ملارمى : «إن الصور 


البلاغية التي تلعب عادة في نظام اللغة دور كمالياً» وَيَبْدُو وكأنها لا تتدخل إلا 
لتوضيح مقصدء وتظهر لذلك عارضة وشبيهة بحلية» يمكن أن تستغني عنها مادة 
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الخطاب» إن هذه الصور لتصير في تأمل مَلأَرْمِي عناص أساسية»67. وأيضا : «فإن 
القوافي والجناسات من جهة:؛ والصور والمجازات والاستعارات من جهة أخرى لم 
تعد هنا مجرد تفاصيل وحلية للخطابء بحيث يمكن إلغاؤهاء بل إنها خصائص 
جوهرية للعمل الأدبي» فلم يعد الموضوع علّة للشكل؛ بل هو أثر من آثارم,!ة 
وصرح فاليري امتدادا لتفكير أستاذه : «وحتى إذا ما عَنٌ لي الآن أن استخبر عن 
هذه الاستعمالات أو بالأحرى عن هذه التجاوزات اللفوية الت نجمعها تحت هده 
الاسم 'الحامذن العام الصتوى ذلا اج غيل آثان ميجورة رن التحليل «العتد ينه النقض 
الذي عالج به الأقدمون هذه الظواهر البلاغية» والحال أن هذه الصور التي أهملها 
النقد الحديث تلعب في الشعر دوراً في المرتبة الأولى من الأهمية. ويبدو أن لا 
أحد التزم باستئناف هذا التحليل. ولا أحد يبحث في الاختبار العميق لهذه 
الأمعبدالات وهدة المافخطات المكدلة: والأعطاء المسمدة والأقسارات + القن 
:ايها الفناء إن الآن شبرق ا شديعة اموق ف الخصدااص الع قرفي 
وجودهاء69. والحق أن هذا الحكم المسبق المعادي للبلاغة قد تغير قليلا منذ كتابة 
هذه السطور عند اللسانيين على الأقل» واعترفت الأسلوبية بدينها نحو هذا العلم 
العتيق» في الوقت نفسه الذي تحاول فيه تجديده. وتطمح هذه الدراسة لأن تَسَجُل 
ضن هذه المحاولة. 

والواقع أن البلاغة القديمة قد بيت بمنظور تصنيفي خالص. لقد وَقَفَتَ 
محاولّتها عند وضع المعالم» وتسمية وترتيب الأصناف المختلفة من الانزياحات. 
كانت تلك المهمة مُملة ولكنها ضرورية. فمن هنا ابتدأت العلوم جميعاً. لكن 
البلاغة وقفنت عند هذه الخطوة فلم تبحث عن البنية المشتركة بين الصور 
التخكقلتة: وعدا بالتسد يهاهو عدف تجانانا فيل تقد ين القافية والامشعارة 


7) 658 .م .علة2161 ...كله أعنواعيي كتدؤأل عز 
8 1289-10 .وباط ,غتصةالدق1 
98) 1289-90 ,م رام عزوممم عل ودمتادعن 0 
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والتقديم والتأخير صفة مشتركة من شأنها أن تأخذ فعالياتها بعين الاعتبار ؟ يمكن 
أن يُعتَبّر كل واحد من هذه العوامل عاملاً شعرياً يعمل بطريقته الخاصة ولحسابه 
الخاص» غير أنها إذا كانت جميعاً تنتج نفس الأثر الجمالي» وتكوّن كلها مُدَخَراً 
من الوسائل المستعملة في نوع أدبي معين فمن حقنا إذاك أن نفترض أن لها طبيعة 
متشابهة. إن البلاغة الكلاسيكية بلاغة شكلية؛ لأن كل صورة هي شكلء غير أنها 
بتمسكها بالفروق بقيت قريبة من التعريف المادي الذي تتشخص فيه الصور جميعاً 
وتجد فيه خصوصيتها. وتحتل الشعرية البنيوية درجة أعلى في مجال الصياغة 
الشكلية. إنها تبحث عن شكل للأشكالء عن عامل مشترك عام للشعر بحيث لا 
تكون الصور البلاغية جميعاً إلا عبارة عن تحققات مضرة وخاصة: تتميز حسب 
المستوى والوظيفة اللغوية التي يتحقق فيها هذا العامل. وهكذا تكون القافية عاملاً 
صوتياً بالمقابلة مع الاستعارة التي هي عامل دلالي» وتتقابل داخل مستواها 

الخاص مع الوزن باعتبارها عاملاً مميزأء في حين يشكل الوزن عامل تجانس. أما 
داخل المستوى الدلالي فإن الاستعارة» وهي عامل إسناديء تقابل النعت وهو 
عامل محدد. 

إن تحليلنا سيتوزع إذن حسب المستويات وحسب الوظائف» ولن ندرس في 
كل حالة إلا صورة واحدة تمثل وظيفتها تيلا خاصا أن أن عدداً قليلاً فحسب 
من الصور هو الذي سيناله التحليل هنا. ولا مجالء في الواقع» لدراسة حوالي 
تين وخمسين من الصور البلاغية التي عددتها البلاغة الكلاسيكية. إن هدفنا 

ترك :وتعتقد أزرها يسدق كلن الصو الالتاسيكة متها بضد على كا موافا: 

أقنه ال الك أن لذ الس مو هده الهوماف ذوون دراب قائلة. فقنن تسظان 
الانهار:14 وها مدنا شيعم قينا ذاتزتكن قرله فى انظ الشف وبتك أ 
نضيع في التفاصيل بدا لنا من الأفضلء حسب المنظور الذي نتبناه» أن نسعى 


0) نقصد بالاستمارة (6:مطصة)غ854) هنا صورة بلاغية» لا تمثل الاستعارة في الواقع إلا جزءا منهاء كما سنرى فى 
الفصل 111, ١‏ 1 


المسألة الشعرية 49 


لانتكراج الخطوط الكيرى 'المشفركة: فالمقارقة مين الصور المختلقة: بوإذارة ععضينا 
ببعض هي الكفيلة وحدها بإبراز بنيتها الحَفيّة. فمقارنة القافية والتقديم والتأخير 
بالاستعارة تسبح بفهمهما فهما جيداًء إذ أن كل صورة تسلط أضواءها على 
الأخريات جميعاً. ومع ذلك فلا يتعلق الأمر بحشد الشعرية كلها في هذه 
الصفحات بل قصارى جهدنا أن نضع المقدمات الضرورية لبناء فرضية من شأنها أن 
تسهل هي الأخرى أبحاثاً مستقبلة. 

ول تعفر مو هزه أخرفه رقي التزانية العنالية إلذالعرط الأرلاين آلية 
ذات شوطين في نظرنا؛ شوطها الأول سالب ويتجلى في خرق منهجي لقانون 
اللغة» إذ أن كل صورة تتميز بمخالفتها لواحدة من القواعد التي تَكَوْنْ هذا القانون. 
فالشعر عندنا ليس نثرأ يضاف إليه شيء آخرء بل إنه تقيض النثر. وبالنظر إلى 
دلل نوق وكأنة التي قناماء أو كما لو كان نوها من أمر اك اللفنةة كين أن عله 
المرحلة الأولى تتضن مرحلة أخرى وهي مرحلة موجّبة. فالشعر لا يحطم اللغة 
العادية إلا ليعيد بناءها على مستوى أعلى» إذ يَعْقَبُ النقضّ الذي تسببه الصورة 
البلاغية إعادة بناء من طبيعة أخرى» ولن نتطرق لهذه المرحلة الثانية إلا باعتبارها 
نتيجة. فالجانب الأسامي من تحليلنا قد خصص للمرحلة الأولى أي المرحلة 
السالبة» فبرغم كون هذه المرحلة شرطأ ضروريا للمرحلة الثانية فإنها لم تكن 
والحالة هده موضوعا لآرة ورانة تتنظدة: وعلية إن هده الدراسة تتطوى علي 
فائدة لغوية ونفسية خاصة. إن قانون اللغة هذا الذي يتحدد الشعر بالنظر إليه لم 
يَطْرَِمْ بوضوح في أي مكان. إنه لا يلتبس لا باللغة ولا بالمنطق ولكنه 
يتجاوزهما مَّعاً. ويامكان الشعرية أن تساعدنا في فهم ذلك فهماً جيداً باستخراجها 
للقوانين التي تكون كَل صورة خرقا لها. وبما أنهما دراسة للصيغ اللغوية الشاذة 
فوبعيا كذلك أن عي [ناانينا جو الكية هن اللئة الناانة 


الفصل الثاني 
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ما زال الخلط بين النظم والشعر:سارياً إلى اليوم حتى في الحلقات العلمية؛ 
وذلك خطأ يجب أن يكشف عنه. ولنكن حذرين» مع ذلكء من السقوط في 
العط) الشابل له الاق رقع فياسن يوون الف حلنة راكتلةة ابل يروف لبه يوا 
تعوق الانطلاق الحر للفكر الشعري. إن النظم ليس لباساأً يُلصقء دونما ضرورة 
لذلك؛ بلغة يُقرّرٌ مصيرّها في مستوى آخر. وتشهد بذلك ندرة القصيدة النثرية 
فبرغم النجاح الذي لا مرَاء فيه» فقد بقيت استثناء في أدبناء «فمن منا لم يحلم ‏ 
كما يقول بُودلير- في أيام طموحه بمعجزة نثر شعريء موسيقيء بدون إيقاع: 
وبدون قافية» فيه من النعومة والشدة ما يجعله يتلاءم مع الحركات الغنائية للنفس» 
ومع تموج الأحلام» وقفزات الوعي ؟» وقد حقق بُودُلير هذا الطموح بكتابة 
مقطوعاته النثرية ولكن مَن يُماري مع ذلك في أن بُوثلير الأعظم هو ذلك الذي 
كتب «أزهار الشر» وبرغم التحولات العميقة التي تعرض لها النظم عبر تاريخه فإنه 
ظل إلى أيامنا هذه المرْكَب العادي للشعر. ويجب الاعتراف بأن النظم أداة فعالة 
في الشعر. إن التصورين السابقين يصيبان فيما يُثبتانه ويخطئان فيما يَنفِيَانه. 
والحق أن النظم ليس ضرورياء كما أنه ليس عديم الجدوى. ذلك أن المسلية 
الشعرية تجري في مستويَئُ اللغة معأ : المستوى الصوتي والمستوى الدلالي» وأن 
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الحّظوة؛ لاريب» للستوى الدلالي. ويشهد لذلك أن القصيدة النثرية موجودة 
شعريا في حين أن النظم الحرفي (الصوتي) ليس له إلا وجودٌ موسيقي فحسبء 
فيمكن للشعر أن يستغني عن النظمء ولكن لماذا يستغني عنه ؟ إن الفن الكامل 
هو الذي يستغل كل أدواته. والقصيدة النثرية بإهمالها للمقومات الصوتية للغة 
تبدى دائماء كما لو كانت شعرا أَبْثَر فالنظم إذن من مقومات العملية الشعرية 
وبهذه الصنة يجب أن ندرسه: 

ويقتضي الأمرٌ هناء توضيحأء إذ لا ينبغي» ونحن نضع النظم في المستوى 
الصوتي؛ أن نسقط في خط التجزيء الذي حذرنا منهء فالنظم لا يوجدء كما 
سَنرىء إلا كعلاقة بين الصوت والمعنى» فهو إذن بنية صوتية ‏ دلالية - وبذلك 
يتميز عن المقومات الشعرية الأخرى كالاستعارة» مثلاء التي توجد في مستوى 
الذلالة فحسن: وليقتديات التحليل يلزيتاء إذن» أن تميزة عنهاء وسترف :مغ :ذلك: 
أن النظم؛ في بنيته العميقة» صورة شبيهة بالصور الأخرى. فالنظم والاستعارة 
بنيتان متشابهتان» ولا سند للاختلاف بينهما إلا من العناصر التي يستخدمها كل 
منهما. إن الصعوبات المعقدة التي يضعها النظم في طريق نقد الشعر راجعة إلى 
نزعة عزل ما هو صوتي. والحق أن تصفحاً ولو عابرأ للببليوغرافيا المثيرة المخصصة 
له يجعل المتصفح يصاب بالإحباطء ونحس مع مرور الوقت بالحاجة إلى التساؤل 
عما إذا كان يوجد حقاً شيء اسمه النظمٌ الفرنسي. وإذا ما اعتبر النظم في كليته 
علاقة بين الصوت والمعنى خرف أ هذه الصعوبات ستخف إن هي لم تختفء»ء 
وستجد بعض الظواهر التي لم تفسّى لحد الآنء مثل إلغاء الترقيم» تبريراً لها. 

فما النظم الفرسي ؟ إنه سؤال بادي السذاجة. إن النظم يخضع لقواعد 
متعارف عليها؛ وبالتالي فهذه القواعد.هي التي تعطيه تعريفاً مسبقاً. 

كل نظم هو رجوع «وداةت6» بالمقابلة مع النثر «قتاسدهءط». أي أنه يتقدم 
خطيا في حبن يتكفئ النظم دائما على نفسه. ويعرفه حِرَارُ هُوبْكَانْسْ بهذا 
التفريقف الذي اده طنه ياكو شمو فى خطايه يكن كلا او حرا ففيرة الضورة 
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الصوتية».7) ويقوم النظمٌ على عناص مُصّوّتة تختلف من لغة لأخرئ. فأساس 
التكرار في الفرنسية» كما نعلم» هو التماثل المقطعي أو تساوي عدد المقاطع. وإذا 
نُظر إلى كل المقاطع باعتبار تماثلها فإتنا سنسمي خطاباً منظوما كل خطاب 
يسمح بتقسيمه ‏ على الأقل ‏ جزأين جزأين؛ يتضن كل منهما نفس العدد من 
المقاطع؛ يضاف إلى ذلك تكرارٌ الأصوات الأخيرة» أو القافية» بالتزام نفس الطريقة 
أي اثنين اثنين على الأقل. فلتقل إن النظم الفرسي متمائل الوزن أولأء ومتماكل 
الأصوات ثانياً غير أن تعريفاً من هذا القبيل يثير الكثير من المشاكل» وسنعود إليه 
لنوفيه حقه. وستّرى أن حُدَاقاً من علماء الأصوات ومنهم جُورُيْ لوط ينكرون هذا 
التعريف. وحالياً نواجهه بمسألة ذات أسبقية» فالتعريف الدقيق ينبغي أن يكون 
عائها عانا داقن لين ا لجدل] الا .راسف إلا الل المطرده فمانا ين انط الععرة 
أي النظم الذي لا يلتزم لا وزنأ ولا قافية ؟ هل لنا أن نحرمه من صفة النظم ؟ إن 
إجراء من هذا القبيل لا يستند إلى منهج علمي سليم. ونعتقد أن من المثمر 
منهاجياًء أمام تعريف لا يغطي مجموع الوقائع الملاحظة» أن نحاول أولا إعادة 
النظر في التعريف لا أن تبعد مسبقاً الحالات الشاذة. ومما له دلالة أن الشعراء 
الذين استعملوا النظم الحر اعتبروه نظما أصيلاء يضاف إلى ذلك استعمال شعراء 
تفرغوا لهذا النظمء نقتصر منهم على ذكر كُلُودِيل وسَان جُونْ بس ومن ذلك أن 
الشعن الفرنيق الفتي يكاد يقتصر اليوم على استعماله وحده. وهل لنا أن نمنع 
كلُودِيل حق دعوة «ما ليس وا ولا مقفى» نظماً عندما كتب المدينة: 
ابتدعت هذا النظمَ الذي لا قافية له ولا وزن 
لاء لن نفعل ذلك مسبقآء على الأقل؛ قبل أن نحاول أولاً إيجاد تعريف يضم 
في نفس الآن النظم المطرد والنظم الحرء أي يضم هيكو وكلوديل. 
إن الصفة أو الصفات المعرّفة ينبغي أن تكون مناسبة لكل ما دعي نظماًء وألاً 
تتجاوزه إلى غيره؛ ويعني هذا أنه لا ينبغي أن نجذهاء ما أمكن ذلك» فيما اشتهر 


) .221 .م .855315 
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أنه نثر. لذا فإن الإيقاع القائم على النبر الزمني كما حدده لُوط لا يبدو مستجيباً 
لشروطنا. 
فالإيقاع موجود في النثره وبين نثر مُوقَع ونظم مُوقَع لا نكاد نرى أية 
فوارق» بل :ريما كان الايقاع هلنوسا عنتد يوشيي أكقنمنما هو علد كلوويل حي 
يوجد مُتراخيا. وهذا لا يعني قطعا أننا ننكر وجود أو أهمية الإيقاع النبري في 
النظم الفرنسي» بل الأمر بعكس ذلكء تمامآء كما سنرى. 
على أننا نود في البداية أن نظهر متشددين» فنبحث ما أمكن ذلك عن صفة 
تتوفر عند هيكو وكلوديل ولا توجد عند بُوسْيي وشَاطُوبْرِيَانُ. ولامتكمال 
متطلبات منهج شديد الإيجابية نتمنى أن نجد هذه الصفة في المكتوب وحده. 
صحيح أن الشعر وضع للإنشادء غير أن حصن لا تكدوقة طرق وده 
والفوارق كبيرة أحياناء وعلماء الأصوات أنفسهم ليسوا متفقين على طريقة واحدة 
في إنشمات بيت شعري. فما مّصِدر هذا الاختلاف ؟ الجواب يَسيرٌ فالشعراء لم 
تهثمرا اجدا يرطع أدنى علامة تَبَيّنْ التقسيم الموسيقى لأشعارهم» ٠‏ وفيما يرجع إلى 
الإيقاع خاصة؛ فإن تعيين موقع النبر بعلامة أمرٌ ميسورٌ. غير أن الشعراء لم يفعلوا 
ذلك أبذاء.وإذاها فنا أن فحتو اليعغطيينات: الموضوعية الستلفنة ننيقن أن 
سيراه ييا يوه عات بي اعنة اف علض المكتويةر فين الفمظ :بلكب للقن 
نك أنه تح العلة الك فجتاعتيا: ٌْ ْ 
وفكذا:وباختضان" يحب :أن يكبي تعر رقنا لثلاثة شروط : 
1) أن يلائم أصناف النظم المطرد والحر. 
0 00 على أي نوع من النثر. 
3) أن يُوْسّسَ على المعطيات الخطية وحدها. 
0 توجد خاصية كفيلة بإرضاء هذه المطالب الثلاثة ؟ نعم» نعتقد أن ما 
يمكن أن تدهوة تقطييع الخطاب المنظوم كفيل بأن يمدنا بالصفة الخاصة 
المظلوية 


لا لا لا 
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يبدو من النظرة الأولى أن صفحة من النظم تتميسز عن صفحة من النثر 
بنظامها الطباعي. فبعد كل بيت تعود القصيدة إلى أول السطرء وكل بيت ينفصل 
عن الذي بعده ببياض يمتد فن آخر حرف إلى نهاية الصفحة. 

فالبياض هو العلامة الطباعية للوقفة أو السكوت. وعليه فهو علامة طبيعية؛ 
إذ غياب الحروف يرمز بالطبع إلى غياب الصوت. 

ولم يَعرُ علماء الشعرء بعد أهمية كبرى للوقفة. وهذا إهمال محير: إذ أن 
الشعراء لم يهتموا أبدا بتسجيل القيم الموسيقية للمقاطع؛ ولكن ليس من بينهم من 
أهمل الرجوع التقليدي إلى السطر بعد كل بيت. 

إن الوقفة؛ في الأصلء هي حبس ضروري للصّوت حتى يسترجع المتكلم 
نقّسة. فهي في حد ذاتها لا تعدو أن تكون ظاهرة فيزيولوجية خارجة عن 
الخطاب.. لكنها بالطبع» مُحَمّلَةَ بدلالة لغوية. «فأول خاصيات السلسلة الصوتية 
(كما كتب سسُوسِير) هو كونها خطية... وإذا ما اعثّبرت في ذاتها فإنها ليست أكثر 
من خط حيث لا تدرك الأذن أيّ تقسيم كاف أو محدد»(6. 

وعليه فإن فهم الخطاب يعني أولا تقسيمه أي تعيين علاقات الترابط. المتغيرة 
التي تَوَحّدْ مختلف عناصره» وهذا الترابط. المنطقي والنحوي في آن واحد هو الذي 
يقئّم الخطاب إلى أجزاء مندمجة في بعضهاء هي الفصولء والفقرات» والجمل» 
والكلمات. وهذا التقسيم يتم طبعاً حسب المعنى» غير أنه يُيَدّر كثيرأ إذا ما 
أضيفت إلى الوقفة المعنوية وقفة صوتية. 

ويجد المتكلم من الطبيعي أن يوقع الوقفة الصوتية على الوقفة المعنوية, 
وتأخذ الوقفة في هذه الحالة معنى محدداً : إنها تسجل الاستقلال الدلالي 
للوحدات التي تفصل بينها.(3) 


2) 15 .ص ,1962 .لت *3 بأمنزوظ رمتموط .علقرغ مقع عدو لاملدوها عل عدوت 


3 / تقطيع الخطاب يرجع إذن إلى اللغة التشبيهية. وهذه إحدى الوقائع التي تظهر أن اعتباطية الكلام أقل كثيرا من 
عتباطية اللغة. 
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وهكذا فإن التقسيم الدلالي قد ضوعف بتقسيم صوتي مُوانِ ولنا في هذا 

مثال على ظاهرة عامة على طول امتداد اللفة والتي عرفت تحت أمم الحشو 
(التوسع)؛ فاللغة تكاد تدل دائما أكثر من مرة على ما تريد أن تفهم. 

وبنفس الطريقة يمكن أن نقول بان كل سلسلة كلامية مقسسة مرتين : مرة 
بالمعنى ومرة بالصوت. فسلسلة طاب الهواء - سأخرج مقممة إلى مجموعتين 
متمايزتين في الحين نفسه بالصوت الذي يسجل وقفة بين المجموعتين»: وبالمعنى 
الذي قد 0 على الأقل في حالة بهذه البساطة» لإجراء هذه القسمة. ولاختبار 
ذلك يكفي أن تكتب السلسلة بهذا الشكل : 

طاب الهواء سأخرج. 

إن غياب الوقفة» أي وقفة» لا يمنعنا من أن نربط في مجموعتين مستقلتين 
كلا من «طاب الهواء» من جهة: و «سأخرج» من جهة أخرى. 

ولكن يبقى مع ذلك أن تنظيمَ المٌُعطى اللغوي قد يُسْرَ كثيراً بالتقاء 
العاملين. ويمكننا هنا بالرجوع إلى سيكولوجية الشكل أن نتحدث عن «الأشكال 
20-5 في يع الحاللات التي 0 فيها عاملان بنائيان في أتجاه وإاحد - وعن 

ففي الخطاب العادي يكوّن تآلف العناصر المتداخلة شكلا قويا فالموازاة 
الصوتية الدلالية تؤثر في جميع مستويات التقسيم. 

إن استقلال الوحدات المؤلّفة للخطاب نسبيً في الواقع. فاستقلال فصلين من 
كناب عن بعضهما أكثن من استقلال قطعتين» والقطعقان أك ايعدلالا ون اه 
وستتكفل: الوققة #العسبيي من هده التقزر اه بالمتاسية بية.ظوله بوورضية الامعفلال. 
وفي مستوى الجملة» حيث يزاوي بين التساسك السيكولوجي بين العناص 
والتماسك النحويء رأت اللغة المكتوبة من المفيد أن تدعم البياض بعلامات خاصة 
دعيت ب «علامات الترقيم»» وتوجد منها في الفرسية علامتان رئيسيتان هما 
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النقطة والفاصلة» هاتان العلامتان اللتان يدعوهما دَامُوريت «علامتى الوقفة».9) ولا 
تنحصر فيهما وحدهما هذه الوظيفة بل يقوم بها كل بياض. ولكنهما تشيران إلى 
تمفصل سيكولوجي ونحوي في أن معاء ويوجد بينهما تدرج : فالنقطة تسجل 
نهاية الجملة» أي نهاية مجموع يمكن أن يوجد منفصلا لأنه يحمل معنى كاملا فى 
تش آنا القناملة فإنينا تتفل ين معسوضين لا يمكن أن توعننا تتتصلتين: 
ولكنهما تتمتعان مع ذلك بقدر من الاستقلال. والفاصلة: كما يقول دَامُوريت» 
اتيقل الوققات القضيرة الث تنصل :فى جملة ها ين متام لا"ترتيط بالحينات 
التي تتعلق بها إلا بروابط واهيق»ا.. 

وهذا شأن نسق تأليف الخطاب السائد في النثر. والآن ماذا عن اللفة 
المتظومة: لننظ فى البيعين التاليين: + 

ذكرى» ذكرىء ماذا تُريدين مني ؟ الخريف 
أطان اليينة عبر الهواء الرهيف.©) (فيرلين) 

فقد أضيفت بين البيتين وقفة دعيت «وقفة عَرُوضِية» لأن وظيفتها الدلالة 
على أن الوزن قد امتلء والبيت قد انتهى. وعليه فليست للوقفة هنا قيمة دلالية, 
بل إنها لتفصل في الواقع بين وحدتين شديدتي التعالقءأي الفاعل وهو «الخريف» 
والفعل «أطار». فكيف نميزبين الوقفة العروضية والدلالية» إنهما معاً ليُحققان شفوياً 
بالسكوتء وليست هناك وسيلة لتمييزهماء ومن ثم يجب إعطاء نسقي الوقفة 
هذين قيمة واحدةء إما دلالية أو عروضية أو هما معاً. وفي جميع الأحوال نخون 
بنية الخطاب التي هي عروضية ودلالية في آن معا. إن السكوت يقسم السلسلة في 
الواقع» إلى ثلاث مجموعات : 


4) مقابلة ب «علامات التنغيم» «065 52610010 5ع مو ز5» كالاستفهام والتعجب الخ... 
0 .ص .1939 .2011556قآ .قتعة2 ,دمأ أدتطعدمع عل ملمعلمتم 13116 

5) 13 .م .لأم1 

6( 10[ 7 لاأ-انات/؟ 106 36ل ,لطع 50107 كلمع انتاوق 


ثللة'! تتعننوعا 3 ملاارع 13 70162 القولة 1 


58 بئية اللغة الشعرية 


ذكرق: ذكرف: :هاذا تريديخ مدى د 
الخريف - 1 
أطان الّيئة غبر الهواء الرهيفة: 
عندنا إذن ثلاثة أبيات» وثلاث جمل» حيث لا يوجد في الواقع إلا بيتان 
وجملتان. 1 
ولتلافي هذه الخسارة الجّسيمة فللمنشد الخيار بين إمكانيتين : إما أن 
يتجاهل الوقفة العروضية» أو أن تلغي» على عكس ذلكء الوقفة الدلالية: 
فلشتيرهنا واحدة تعن الأخرف: 
ففي الحالة الأولى حين يراعى المعنى في الإنشاد ويُوقع الوقفة بعد «ماذا 
تريدين مني ؟» يربط «الخريف» ب «أْطّانِ بدون فصل فيصير : 
ذكرى» ذكرى» ماذا تردين مني ؟ - 
الخويت ‏ أطار المهنة عير الهواء الرسف»ة» 
فالإنشاد هنا يحترم الجملة ولكنه يتجاهل الوزن» وبذلك يناقض مبدأ عبر 
عنه كْرَامُونْ في هذه الكلمات : «عندما يتعارض العروض والتركيب يكون الفوز 
دائما للعروضء ويجب على الجملة أن تخضع لمُقتضياته» إن كل بيت» وبدون أي 
استثناء؛ متبوع بوقفة تطول أو تقص».70 ويمكن أن نستدل على ذلك بعدم حظر 
وجود مصوتين بين بيتين. والحقيقة أن مجرد الإحساس السليم يخبرنا بعدم إمكانية 
تجاهل الوزن في خطاب منظوم. أما نوع الإنشاد المسجل أعلاه فليس مناسباً 
ويلزم إلغاوٌه بدون قيد. فتبقى إذن الإمكانيةٌ الثانية أي إلغاء الوقفة الدلالية وإنشاد 
هذين البيتين على الطريقة التالية : 


ذكْرَى ذكرَى مَاذًا تُرِيدِينَ مني اريف 
أطار السمنة عبر الهواء الرهيف. 


7 .35 .2 ,1904 ,كلق أع لموواط ,كتعةظ ,كتهعسة؟ ونم م[ 


المستوى الصوتي : النظم 59 


وهذا الإنشاد يمكن أن يبدو شاذاء فبتجاهله للنقطة يُضعفه في الواقع؛ بنية 
الجملةء وترتبط كلمة خريف مباشرة بالكلمات السابقة لها التي لا يربطها بها 
رابط تركيبي» في حين تنفصلء عكس ذلك؛ عن الكلمات التي تتلوها برغم 
ترابطها معها تركيبياً. فهناك إذن انفصام الموازاة الصوتية الدلالية التي تضن عادة 

ومع ذلك فإن جميع الوقائع تشهدء كما سنرى» لصالح هذا الحل. 

إن لجوءنا العفوي في تسجيل هذا الصنف من الإنشاد إلى حذف علامات 
التزقيم لذو دلالة كبيرة» فنحن بذلك قد تبنينا في الواقع» طريقة الترقيم التي سار 
عليها الشعر الحديث على نطاق واسع منذ نهاية القرن التاسع عشي وقد أراد 
البعض أن يرى في ضعف الترقيم نوعاً من لال الشاعر. ونحن نتجاوز مثل هذا 
التفسير مادام الأمر يتعلق بظاهرة معممة كثيراً. وقد فهم الشعراء في الواقع «أن 
التعارض بين الوزن والتركيب» مرتبط بجوهر النظم نفسه؛ إذ لابد أن يدخل نسقا 
الوقفة في منافسة» وإذا ما شئنا أن تُنقد الوزن فيجب أن نضحي بالتركيب» إذ 
ريما كان الهدف الذي يسعى إليه النظم خفية هو بالتحديد تفكيك التركيب» 
فلدكنة لهذا عن اسان الأموره وركفينا الآن أن أضقنا إلى هذا املق واقمة :قلينا 
أعارتها الشعرية الاهتمام الذي تستحق 

ويبرر أَبُولنِيرُ إهمال الترقيم بما يلي : «إنه تجديد إذ ظهر لي أن الترقيم 
كان يثقل بشكل خاص انطلاق القصيدة» وهي التي تتابع سيرها المجنح دفعة 
واحدة. طبيعي أننا لا نفهم ولكن أليس ذلك عديم الأهمية»» وهكذا فإن النظم 
غيرٌ المرقم يُنشد حسب أَبُولنِيرُ (دفمة واحدة)» أي دون تسجيل الوقف حتى 
حيث يقتضيه المعنى. فبيتا أراغون مثلاً : 

سأصيحٌ سأصيحٌ شفتك هي الكأس التي 
شربت منها أطول حب وكذا الخمر الحمراء 


8) حسب مقال ظهر في 11.5 فهولة )أ 1933 مماعة! 5 يال #اناع .1 
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لا يمكن إنشادهما إلا بالطريقة التي كُتبا بهاء فنسجل الوقفة بعد «الكأس 
التي»» أي بين البيتين» ونحذفهاء عكس ذلكء بين «سأصيح» و «شفتك» أي بين 
الجملتين. وهكذا يبدو أن عملية النظم قد عكست قواعد الخطاب العادتيه إذ تضع 
الوقفة حيث يرفضها المعنى» وتتخلى عنها حيث يتطلبها. 

صحيح أن المثالين اللذين قدمناهما يُمثلان طريقةٌ خاصة عرفت بام 
«التضمين» والتضين هو الجملة التي تنتهي وسط البيت©. 

وهذه الطريقة في النظم قد حُرّمَتء كما نعلم» تحريماً بات في القرن السابع 
عش مع أنها كانت مستعملة في الذي سبقه. وقد كتب رُونْصَارُ في مقدمة 
التريا91) التى طبعت يعد موته:# دكان .راي آيام القباب» أن 'تضين معنن بست 
في بيت آخر ليس محبذا في شعرناء ثم إني عرفت نقيض ذلك؛ فيما بعد بقراءة 
أعمال الأدباء الأغريق والرومان المجيدين». ولكن يأتي مَالِيرْبْ ومعه, حسب 
بوَالُو : 

تعلمت المقاطع أن تسقط بأُطف. 
ولم يجرؤ ألبيت بعد على تضين معنى غيره. 

ولنلاحظ هنا أن التضين استؤنف مع الرومانسيين» بل قد استعمل بطريقة 
منتظمة كما في هِيرٌودْيَاه لمَلآرُمي؛ غير أن المشكلة الأساسية ليست هنا. 
فالتضينء بالمعنى الدقيق» ليس» في الواقع» إلا حالة خاصة من التعارض بين 
الوزن والتركيب» هذا التعارض الذي يلاحظ في جميع الأبيات. إن هذا التعارض 
يقوم على التنافس بين نسقين من الوقفة يتعذر التمييز بينهماء واختزال هذا 
التعارض قد يستلزم لقاء تامأ بين الوقفة العروضية والوقفة الدلالية؛ والحال أنه لا 


هه مهد مى 


تعرف 5 قصيدة فرنسية تحقق لقاء من هذا القبيل. 


89 هذا لا يطابق تعريف «التضين» في العربية» وتسامحنا في الترجمة لتشابه الأمثلة. 
0 .مزاع مآ 
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لداعل البيتين المشهورين : 
أريان» أختي» بأي حب جرحت 
مت بالشواطئ التي تركت بها 
فأول هذين البيتين يتضن ثلاث وقفات دلالية متساوية مُعْلّمَة بفواصل تقع 
جنيعا غلنى وقفاتة إبقاعنة. ققد نيدو هنا أن اللشاء موحوة. ولعامل ذلك حينداة 
لنجد أن الوقفات الإيقاعية الثلاث ذات قيم مختلفة : فالأولى تجدد نهاية تفعيلة 
والثانية نهاية شطرء والأخيرة نهاية بيت. فهناك» إذن» وقفات دلالية متساوية 
تقابل وقفات إيقاعية غير متساوية. وعكس ذلك في البيت الثانيء إذ لم تلم 
الوقفات الإيقاعية بعلامات الترقيم» فهي بذلك لا تقابل وقفات دلالية. 
والذي فعله الكلاسيكيون هو اختزال تنافر الصوت والمعنى إلى الحد الأدنى 
الممكن؛ فحرصوا على تلافي التضين أي الوقفة القوية وسط البيت من جهة 
واجتهدواء من جهة أخرىء في إنهاء الأبيات بوقفات دلالية على تقط وفواصل. 
فاختزلوا بصنيعهم هذاء كما سبق» ذلك التعارض ولم يُلغوه. فلتحقيق لقاء تام بين 
النسقين يلزم أن يكون هناك توازن دقيق بين الوقفة العروضية والوقفة الدلالية, 
أي أن توافق وقفة آخر البيت وقفة دلالية» كنهاية الجملة مثلا ومن ثم يتحقق 
الككالسي ين لحرا مكل 
الوقفة العروضية الوقفة الدلالية 
نهاية البيت نهاية الجملة (أو النقطة) 
نهاية الشطر نهاية الفاصلة077 (أو الفاصلة) 
نهاية التفعيلة تهابةتكواة الفاضلة. 


والحال أننا إذا قصرنا نظرنا على آخر البيت وحده؛ فسنلاحظ أن في شعر 
الكلاسيكيين من الفواصل في آخر المي مثل ما فيه من النقط وهذأ وحلدة كاف 


1) الفاصلة د «هناأقمره:2, 
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لاختلال التوازن. والحق أن الكلاسيكيين باجتهادهم في إنهاء أبيات شعرهم 
بعلامات الترقيم قد قللوا التعارض بين النظم والنحو. وهل بنا حاجة إلى الإشارة 
من جديد إلى أنهم لم يحترموا هذه القاعدة على الدوام» كما سيبرهن لنا الإحصاء 
الذي يأتي بعد حين على ذلك. ونلاحظ مثلا في البيتين التاليين : 


منذٌ أن أرسلت الآلهةٌ فوقَ هذه الشواطئ 


بنت مينوس وبنلت يازيفي 


كلاحل أن ثياية البيت الأول غين مرقمة: وتتى ذلك أن الوقفة العروفية 
الأفوى لم تصادف وقفة دلالية. وسيسجل الإنشاد لذلك سكوتا حيث لا يرغب 
المفتيج فيه 

فغياب الترقيم في نهاية البيت يشكل إذن ظباهرة من ظواهر انفصام موازاة 
القوف للبم الذى فق للخظات ها نوق ارهذا سنب "نا امكتال حمتها 
الكاقة السهعاة من مقارنة "القت تفسة طير قا ررقف 


وسنقيم هذه المقارنة على وجهة نظر مزدوجة تقوم على التكثيف والتوسيع 
فالجملة كل منطقي ‏ نحويء غير أن هذا الكل عضوي أي أنه يقبل التحليل إلى 
وحدات أصغر أي إلى فواصل ومجموعات تركيبية وكلمات. وتعريف الوحدات 
المكونة للجملة تعريفاً دقيقاً هو بالتحديد هذا الفرع من اللسانيات الذي ندعوه 


لسانيات التركيب2) ولن ندخل في تفاصيل تحليل من هذا القبيل» ما يزال 
النقاش فيه مفتوحاً. ويكفي أن نعلم أن الترابط النحوي يضم اختتلافات في 
الدرجة. وذلك يدل على أن عدم الانسجام العروضي ‏ التركيبي الذي لاحظناه في 
النظم يحتمل تغييرات مكنفة. 


2 انظر لذلك 51 ,نام مضع مه ,3893156 عناعمها 13 عل ممع سقصحط 1 عتنااء يدماة ,ترطععه 1 انامج1 
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ويزيد عدم الارتباط كثافة حسبما إذا وقعت وقفة آخر البيث بين فاصلتين؛ 
أو بين مجموعتين تركيبيتين» أو داخل مجموعات من هذا القبيل. ويمكن إذن أن 
نتقارن: من وجهة نظر الكثافة:؛ مختلف مراحل الشعر الفرسي» في مستوى 
الل نحوية. 

هذا ويدل تاريخ الشعر على نمو هذه الخاصية نموأ تدريجياء فمن 
الكلاسيكية إلى الرومانسية» ومن الرومانسية إلى الرّمزية تستمر نهايات الأبيات 
في تحقيق درجة أعلى من التماسك النحوي وإذا لم تصادف نهاية البيت عند 
الكلاسيكيين علامة ترقيم» فإنهم يحرصون على أن يكون الرابط التركيبي ضعيفاً 
وذلك :(3) 
[1]- إما للفصل بين فاصلتين متمايزتين سواء كان بينهما عطف مثل : 

عيناي مبهورتان من النهار الذي أعيدٌ النظرّ إليه 

وركبتاي المرتعشتان تخورّان تحتي 
أو كانيكد وا عدة عيبا قايعة اطق 7 * 

سألت عن تيزي شعب: هذه السواحل 

حيث يُرى أَشْرُونْ وهو يضيمٌ عند الأموات 
[2]- وإما للفصل بين مجموعات تركيبية مختلفة مثل فصل الظرف عن بقية 
الفاصلة. 

على أي أمل جديد؟ وفي أية أجواء سعيدة 

تفنو أنكم ستكتشفون أَثْرٌ أقدأمه ؟ 
[3] - وإما ‏ إضافة إلى ذلك للفصل بين مجموعة الفاعل ومجموعة المفعول كما 
في ببتين سابقين» حيث فصل آخر البيت مجموعة «أرسلت الآلهة» عن المفعول به 


«بسث مينوص». 


3) أضفنا هذا الترقيم لتسهيل القراءة. 
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ولكننا لا نقع أبدأء في الشعر الكلاسيكيء على ذلك البيت الذي تكسّر 
نهايته مجموعاً تركيبياًء أي مجموعاً لا يقبل وقفة دلالية. أما الوقفة التي تصيب 
تركيبا في درجة عليا من التماسك فإنما نظفر به عند الرومانسيين. فالوقفة عندهم 
قد تفصل الاسم عن النعت أي تفصل وحدتين شديدتي التماسك كما هو الحال في 
كما لو كنا نرى موقفة السائرين 
الأغرابة الذين يمحوهم الفجر بضوئه. 
وعلى كل حال فإن الأمر يتعلق هنا بكلمتين معجميتين» أي بوحدتين ذاتي 
وجود لغوي مستقل. أما الكلمات النحوية مثل الروابط وحروف العطف.. الخ 
فهي: على عكس ذلكء فارغة» ولا يمكنها بحال الانفصال عن الكلمات الممتلفة 
التي ترتبط بها. غير أن الرمزيين لم يتحرجوا من ختم البيت بمثل هذه الكلمات: 
مثل : 
ينامٌ وقدماهُ في سيف الغراب مُبتسماً ك5 
ابتسام طفل أخذته سنة. (رَاشيو) 
بل يفصل قيرُلِينْ بين أداة التعريف والامم : 
وسرت 
في اربع العادم 
التي تحملني 
ال 
وَرقة الميتة 
في البيت الخامس تفصل الوقفة بين أداة التعريف ال والامم المعروف ورقة 
وهما طرفان شديدا التماسك لدرجة اعتبارهماء عند بعض النحاة؛ وحدة صرفية. 
وقد ذهب. مَلارُمي إلى أبعد من ذلك : 
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أسرع ياساعي البّريد إلى ال 

ناش ناشر الانحطاط 
عندما أوقف بيته عند أداة التعريف» حيث يقوي الإدغامٌ الشعورٌ بانسجامها مع 
الاسم. 
[4] - وإما أن تفصل الوقفة بين الضير والفعل» وذلك مباشرة بعد فتح قوس كما 
في هذا المثال : 


ص 


وأخيراً نجدّ في هذين البيتين لأراغون : 
أنتما أين أنت قبرتي نَؤْرسي 

نموذجاً مثالياً لهذه الصورة» فقسد وقعت الوقفة العروضية على خط الوصل» 
كن نين ال اتات آبنة فاهلة دلالينة في البيت النائي للتصل بين جيل متلق . 
ونها غذ ايع كليةاهن وتطها فان هذا الكال يلدي دود هذه الضورة 84 

وسنحاول الآن بيان كمية هذه الظاهرة» ونتبنى لذلك وجهة النظر التالية. 
فنظراً لكون وقفة آخر البيت أطول من جميع أنواع الوقفة العروضية؛ ولكونها 
الوحيدة التي يجب أن تحافظ عليها في جميع الأحوال» فلكي نخفف من عدم 
اتساق العروض والتركيب ينبغي أن نجعل التوقف يصادف وقفة دلالية قوية أي 
أن يقع على نقطة. وإذا لم يتحقق ذلك فعلى فاصلة. ويبقى علينا لملاحظة تنوع 


4) وقد تجاوز الشاعر الإنجليزي 1705385 دهاز2 هذه الحدودء وهكذا كتب كلبة «5077» على الشكل التالي : 
50 
!”7 ! 
1 


ويبدو أننا لا نستطيع بعد أبعد من هذا. 
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هذه الظاهرة عبر التاريخ أن نحسب الكثرة النسبية في-العصور المختلفة لأواخر 
الأببات التي لم توضع فيها علامات الترقيم. 

ولذلك أخذنا بطريقة عفوية عينة من مأئة بيت مقسمة إلى عشر مجموعات؛ 
فى كل مجموعة عشر وحدات» وذلك من شعر الشعراء التسعة المذكورين بعده : 


3. كلاسيكيون : كورني وراسين وَمُوليِيل 
3 /زوداقيتون :لاما راقن هسكن لين 
3. رمزيون : رَامَبُو وفيرلين وملارمي. 


وقد أعطيت النتائج بالأرقام في الجدول (1) بعده. 
فكيف نؤولها ؟ 


فالفرقٌ واسعٌ الدلالة كما يشهد بذلك حساب 7ر. فهو يسير من معدل 711 
عند الكلاسكيين الى 19 لتك الروماسييق 'لمتتين :عند 7-39 عقف الرهز نينخ فل 
إله للم عند كلذر ين 22182 أي أ ا كتريدن نضت اناف أبيناكة #بريهرة» لياو 
أكيدا أننا هنا أمام خط تطوريء أمام نوع من قانون نزوع الشعر الفرنسي. وهكذا 
فإن نظم الشعر لم يتوقف عبر المراحل الثلاثة من تأريخه عن زيادة الاختلاف 

فى العروطن والتركبب يل ذعيةدائما مدذهى] + ا ولنلاحظ 
' هذه الصفة ليست عارضة» ومن المهم أن نؤكد أن الكلاسيكيين والرومانسيين 
يشكلون عائلتين متجانستين» كما يشهد لذلك الاختبار الاحصائي. وإذا لم يصدق 
الأمر على الرمزيين فذلك بسبب ملارمي وحده؛ الذي خرق القاعدة في هذا 
المجال كما صنع في غيره من المجالات. أما مع فيرلين ورامبو فالتجانس قائم. 
وفي جميع الأحوال فهذه نتيجة أسلوبية هامة تفتتح إمكانية تصنيف الشعراء حسب 
خاصية ما تزال إلى الآن مهملة» بل إنها فوق ذلك تبين أن الاختلاف ليس صدفة: 
فعلينا إذن أن نجد دلالتها. 
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الجدول 1 
الوقفة العروضية غير المرقمة (من 100 بيت) 
المؤلف العدد المجموع المعدل 
كورني 4 0 ف 
رأسين ل 1 مودي 11 33 1 
كولوين د مخ ا ادن د 107 
لامرتين ار افو كوه 6ها 
هيكو ا 57 9 
يك ا 00 
رامبُو 1 01 ال 
فير لين ا ا تر 117 9 
مَلأَرْمي ا 0 
حساب 7 (5) 
لمجموعة ألم 3 الاختلاف 
0 لقيم الحد (عتبة الاحتمال) 
3 كلاسكيوة 0716-1 3:32 0,10 00 
3ل رومانسيون ال 0 103 ْ 332 0,0 عير م 
00000 عع ء. 22,55)> درم 0,01 دالة 
كلاسيكيون ‏ رومانسيون 13,22>> 4,78 0,1 دالة 
رومانسيون - رمزيون .. 22,55 >> 4,78 0,1 دالة 


5 لقد استمملنا في حساياتنا الطريقة الأكثر مناسبية وعي للأنسة باشرءىءطءة8 1 (المنشورة فى 1957 
1 خص.ظ.8.1,51,0), ١‏ 


والأرقام أعلاه تعطي قيمة ..70. وللحصول على 722 يكفي الضرب في 1,38. 
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لاشك أن الكلاسيكيين حاولواء دون أن يصلوا إلى ذلك» إلغاء الاختلاف بين. 
الوقفة العروضية والتركيبية» أما الرومانسيون» والرمزيون» بشكل خاص»ء فقد 
حاولوا عكس ذلكء كما بينا من وجهة النظر المزدوجة أي من حيث الكثافة 
والاتساع. فماذا يجب أن نستنتج من ذلك ؟ هل يتعلق الأمر بوجود مفهومين 
متعارضين للشعر ؟ أم إن الشعر لم يفعل على عكس ذلك سوى أن استكمل 
بالتدريج طبيعته الحق ؟ هل اللا نحوية عرّضّ أم خصوصية لنظم الشعر ؟ 


والذي يقنعنا باختيار الافتراض الثاني هو أن خاصية اللانحوية هي الخاصية 
الوحيدة الموجودة في النظم المطرد والنظم الحر معأ الخاصية الوحيدة الصالحة 
للتعريف حقاء لوجودها في المعرف بأسره. فلنتأمّل أبيات كلوديل التالية : 


لا 
التلاة ولا 

السمكةٌ التي سمكة أخرى للأكل 

تجرهاء ولكن الشيء نفسّه والبرميل كله 
والوريد النابض» 

والماه نقنتةة الوقن العيةه أنالقة. 


نلاحظ هنا مرة أخرى أن تقطيعَ النظم وتقطيع الجملة لا يلتقيان» فالشاعر 
لايتردد في العودة إلى السطر بعد أداة النفي» في حين يجمع في البيت الواحد ‏ 
البيت الأخير ‏ جملتين متمايزتين مع أن النظم حر ولا يخضع أصلا لأية ضرورة 
عروضية أو قافوية» ولا يمكن الاعتقاد بأنه تابع هنا لضرورة عدد المقاطع أو 
لمقتضيات القافية فاختلال الموازاة الصوتية ‏ الدلالية في هذه الحالة اختياري» 
العنصر المناسب للمعرف وحده لا يعدوه لين غيره. فمئنا ندعوه «قصيدة نثرية لا 
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يختلف» في الوأقع» عن النظم الحن إلا باحترامه لقوانين التوازي. لتتأمل مثلا 
لطاع مانن ستطوعة طروي اير 


«قد يكون الإنسان بئيسأء أما الفنان الذي تمزقة الرغبة فسعيدٌ. 
احترق بالرغبة في ريم تلك التي ندر ما ظهرت لي ثم اختفت بسرعة 
كشيء جميل مأسوف عليه» وراء السافر ليلاء كما لو اختفت من 


وقت لعيد. 


إنها جميلة, وأكق جبالاء إنها مدهشة والسواد عارم فيهاء وكل 
ما توحي به ليلي وعميق. وعيناها مغارتان يومض منهما سر غامض» 
ونظرتها تومض كالبرق» إنها انفجار في الظلمات». 


لماذا تذعى 'هذّة القضيدة كرا وقضيدة كلوديل ‏ نظيا ؟ امنا ملمكهنا التنيز ؟ 
إنه ملميح واحدء يكمن في أن قصيدة بُودلِير تقف دائما عند نهاية الجملة فتحترم 
موازاة البنيتين الصوتية والدلاليةء وذلك ما لم يفعله كُلُودِيل؛ فهنا إذن يكمن 
المقياس الوحيد الذي يميز النظم الحر من النثر. والنتيجة التي تفرض نفسها لذلك 
هي أن النظم ليس لا نحويأ ولكنه مناف للنحى إنه اتزياح بالقياس إلى قوانين 
موازاة الصوت والمعنى السائدة في أي نثر كان. انزياح مطرد ومقصودء ذلك أنه 
تقوى عبر القرون برغم بعض الضرورات التطريزية المشتركة: واحتفظ به في 
النظم الحر حيث لا توجد هذه الضرورات. 


تككينة نتن وخزة تدر بعائنة عازمنة شبريف الطوييلنا اتسين 
الجملة. فما الجملة في الواقع ؟ إنه سؤال عسير جداء ومحل نقاش دائم كما تشهد 
بذلك المائتا تعريف المختلفة التي استخرجها أ. لِيرْشْ ه1 .8 ومع ذلك فبإن 
اللغويين يتفقون» على العموم» على تعريف الجملة في مستويين : 
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1. المستوى الدلالي» وينشطر هو نفسه إلى شطرين : 

أ. مستوى سيكولوجي : والجملة فيه : وحدة تقدم معنى تاما في ذاته؛ وقد تبنى 
ج. أَنْطْوَانْ بعد تحليل طويل تعريف هَاس التالي : «المّتعالق اللساني لتمثيل 
ب. مستوى نحويء والجملة فيه : مجموع الكلمات المترابطة تركيبياً. ويعرفها 
أ. مارتيني على النحو التالي : «ملفوظ ترتبط عناصره بمسند واحد أو عدة مساند 

مترابطة»9© وإن تشجيرات تَثْيِير7© لتبرز اناك التراتبية التي تحقق الوحدة 
النحوية للجملة. 

2 - المستوى الصوتي : وقد عرفت فيه الجملة بالتنغيم والوقفة في أن 
معأ. غير أن التنغيم متغير في حين أن الوقفة قارة. فجملة الاستفهام تنتهي بصعود 
الصوتء وجملة النفي بانحداره. غير أنهما تنتهيان لا محالة بوقفة. وعلامات التنغيم 
هي في نفس الوقت علامات تدل دائما على الوقفة. 

فيمكننا إذن في الأخير أن نعطي الجملة تعريفاً مزدوجاء فهي من جهة ما 
يقدم معنى تامأء ومن جهة أخرى ما انحصر بين وقفتين» فالجملة إذن وحدة 
بالصوت والمعنى في أن معا. غير أن هذا التعريف الصارم غير ممكن إلا عندما 
تحقق اللغة الموازاة» الصارمة بين البنيات الصوتية والدلالية» فلن يكون مقبولا 
لذلك إلا في النثر أما في النظم فإن التعريف المزدوج لم يعد صالحاً. وتطبيقه 
يقتضي أن تقبل السلسلة اللغوية الانقسام بالعاملين معا في نفس النقطء وهذا واقع 
النش أما في النظم فتختل الموازاة» فما يقدم معنى تاماًء أي الجملة؛ لم يعد 
محصوراً بين وقفتين» وما هو محصور بين وقفتين؛ أي البيت» لم يعد يُقدم معنى 
تامأ 


1) 1961 ,60 011,26 لممقحسف .كلدم ,ع لمرغدغم عناولأوتندودزا عل ماصع صسفا18 
7 1959 امه أو اع ص لالظ ,نمق ,1ق بطع ناماة ععاقتدرة عل سأسصعددة 81 
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وذلك ما يمكن تشخيصة بخطاطة نمثل فيها الصوت والمعنى بين أقيرء 
ومقاطع الكلام بخطوط عمودية. 

وهكذا نرى النظم يعمل على المخالفة بين عنصرين بنائيين يؤالف النثر 
بينهما. وعندها يحمل دليلان نفس الدلالة فلا شك أن أحدهما يبدو لغواء غير أن 
هذا اللغو ‏ أو الحشو ‏ ليس في الغالب إلا ظاهرياء فاتساق الدليلين يؤمن سلامة 
التواصل حقا. فبالحشو تحاول اللغة إنشاء بنيات قوية» وفي هذا مبدأ أساسي في 
اجتزائيجنة اللقهر وعدا النيدا هو بالسديدننا يعدل قله الحم على :تققح فكل 
شيء يسير كما لو أن الشاعر يسعى إلى إضعاف بنيات الخطاب: كما لو أن هدفه 
هو بالتحديد تشويش البلاغ. وهذاء بكل وضوح. استنتاج ظاهر المفارقة. ففي 
حين كان الموقف التقليدي يعتبر النظم .شيئا إضافياء فإننا نختزله إلى نقصء إذ 
يظهر لقا مايا خالضاء: 


(ويمكن أن نمثل الاختلاف بتنويع المسافة الفاصلة بين الخطوط العمودية في كل خط أنقي بالنسبة للخطوط 
العمودية المقابلة لها في الخط الأفقي الآخر). 


وكون النظم سلباً جزئيا هذا أكيد. فمن بين العنصرين الماثلين فإن المعنى - 
أي مجموع الارتباطات المعجمية والنحوية ‏ محفوظ وكاف في أغلب الحالات 
لبناء الخطاب. وسنعود إلى هذه النقطة في آخر هذا الفصلء فحتى وإن لم تكن 
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الوقفة ضرورية لتمفصل الخطاب فإنها تّمده؛ لاريب» بدعم إيجابي» فلا شك أن 
تفكك نسق الوقفة يودي إلى تفلك نسق الخطاب الشعري تفكيك وإن كان 
محدوداً فهو واقع. فكأن هذا هو الهدف الذي يسعى إليه الشاعرٌ سواء كان واعياً 
بذلك أو غير واع. 

إن مثل هذا التصور مهما بدا غريباً قد يحظى برعاية كبيرة» كالتي وجدها 
من مَلأَرُمي الذي ارتبط اممه بفكرة الغموضء مع العلم أن الغموض الشعري ليس 
مذهبأ إلا لمدرسة خاصة» والشعر الرمزي ليس الشعر الوحيد الموجود. 

ولذلك فقبل تبني نتيجة من هذا القبيل سننتظر أن تبادر ملامح النظم 
الأحوفق لتأييدها. 

ومهما يكنء فحتى وإن كانت هذه الخاصية هي الوحيدة الثابتة في جميع 
أنواع النظم فلن نستنتج من ذلك أنها أهم من غيرهاء بل نعتقدء عكس ذلكء أن 
النظم بمعناه الخاص هو النظم المطرد. فللوزن والقافية مردودٌ كبير حقأء غير أن 
المردود الشعري» الناتج عن عدم الموازاة - الذي يمكن أن ندعوه تضينا بالمعنى 
الؤانسعء ليين متعدنا.:ولقيان ذلك يمكن أن تحرى التجرية الثالية: لتافيد حملة 
كن ال الس اجزالا» لاحل كلا خيرا كاامن أن مضفة كل :لأسن عل 
الطريق الوطنية رقم 7» سيارة كانت تسير بسرعة مائة في الساعة ارتطمت بأشجار 
الكتان وماك ركابها الأربيةم :091 لكتن الآن هذه النوازاة: ولكقي هذه العيلة 


بالأمس» على الطريق الوطنية رقم سبعة 
سيارة 


تسير بسرعة مائة فى الساعة ارتطمت 
بشجرة العنان 


9 الواقع أثنا بإصرارتا على الاحتفاظ بنسق الكلام في النص الفرنسي حتى يمكن تقطيعه كما شاء المؤلف قد خلقنا 
انزياحاً تركيبياً في النص العربي أكسبه بعض الغربة. 
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ومأت 
رَكَايها الأربعة 


فالواقع أن هذا ليس من الشعر وذلك ما يوضح أن هذا المقوم وحده بدون 
مساعدة الصور الأخرى عاجز عن أن يُنتج شعراً. ولكن لنؤكد أن هذا لم يعد مع 
ذلك نثراء فالكلمات تنتعش» والهواء يتجدد: كما لو أن الجملة صارت مستعدة 
لتستيقظ من سّبّاتها النثري بسبب هذا التقطيع الشاذ وحده. 


لا 


لننتقل الآن إلى النظم المطردء فقد عرف» كما نعلم: بالوزن والقافية. فلنبداً 
بهذه الأخيرة» فلقد تعرضت كثيراً للقدح. ومما له دلالة مع ذلك أن البيت الأييض 
لم يفرض نفسه أبدا في لغتناء ومن المفارقات أن يعيب فيرُلِين القافية بأبيات 
مطردة التقفية. 


يَاه من سيذكر عيوب القافية ! 

أي طفل أ أو أي زنجي مجنُون 

اع هذا :الخلي الرخيص 

برنين أجوف» ينكشف زيفه عند الاختبار ؟ 


فلا عجب إذن أن ينكر فيرلين القافية في «الفن الشعري» الذي يجعل 
مبدأه : «الموسيقى قبل كل شي»». إذ أن تكرار صوت واحدء تكرار لا يني؛ هى 
في الواقع» مصدر ضعيف للموسيقى. فما هي وظيفة القافية إذن ؟ يريد البعض أن 
يرى فيها عنصرأ مساعدا للوزن فقد يُوكل إليها تحديد نهاية البيت» وهكذا يؤكد 
لنا مؤلف كتاب حديث أن «خلود القافية وطاقتها المطلقة؛ كشأنهما في الوزن 
العدديء يعودان إلى طبيعة اللغة» فالقافية هي نتيجة نظم مبني على عدد المقاطع 
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وحدهء وتلك خاصية غير كافية وحدها لإقامة النظم».0) ولنسجل موافقة الشاعر 
على هذه النقطة بما كتب أراقُون : «إن القافية.. هي التي تملي علينا مكان 
الرجوع إلى السطر».27 والواقع أن هذا التعريف يُخفي تناقضأء فالقافية ليست 
مجرد تكرار أصوات بل هي تكرارٌ الأصوات الأخيرة» وهذا الموقع داخل في 
تعريفها : «تماثل المصوت الأخيرء وتماثل الفونيمات التي قد تتلوه».22) وهكذا 
فليست القافية هي التي تحدد نهاية البيت؛ بل نهاية البيت هو الذي يحدد القافية؛ 
فين ف ,سه ذاتهناك ليبيت غباخرة عق إنيباء لبيك وشم يل إنهنا لاكسب 
صفتها إلا بوقوع النبر عليها.23© ونضيف إلى ذلك : أن تتبع بوقفة. وبدون ذلك 
يتعذر تمييزها عن المجانسة الصوتية الداخلية. فالوقفة هي التي تجعل ما يلي 


2 
4 


بحرن ينام مندو 5 2323001 عمد 1مك امعطرع و1" 1" 


ويامكان القافية والوقفة» في الواقع» شطرٌ البيت شطرين : 


بحزن ينام مل اأطاعترة 115" 
86 
مندو 7 200 1116 


والحقيقة أن القافية ليس أداه: ى ييل كايعة لقن الخرديل عن نال 
مستقل» صورة تضاف إلى غيرها. وهي» كغيرها من الصور لا تظهر وظيفتها 
الحقيقية إلا في علاقتها بالمعنى. 


00 بمير كي وى 1530© ,8 في رقاعة2 ,لا178165 الوط ع0 عالانا 1[ وغعدصة ”ل ومناهع أ أوره7 اع عم تووم[ 
7 .19532 1غ 111 

1) مقدمة 1946 ,قط اعع5 ,3215 ,155" ««ناعنا قعآ. 

2) .1961 .5,[آ.2 مضق .عموضم4غطظ عل أء عدسونافه2 عل فتاتة طممناء لآ ,نع 1م84 امعط 

3) وهذا ما تبرهن عليه تجربة أجريت في ععصةء 6ل عع8 0011 وشارك فيها أندري سبير 1156م5 الل. أنظر 


-150 بط بأأته© 6و0[ ,كمه ,عكلة[تاءكتام عتؤتهأم أع عداوتافممو 
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إن علاقة الصوت والمعنى هيء كما نعلمء علاقة اعتباطية غير أن هذا لا 
يصدق إلا على الدليل المفردء فبمجرد ما ننتقل إلى النسق تبرز المناسبة بين 
الصوت والمعنى. فالعلاقات بين الدوال هي تماما مثل العلافات بين المدلولات: 
وهذا مبدا أسائى لا 'يمكن لأية لغة أن تعمل بدوقته: وغلينه دفسا ذامت آلينة اللفة 
تسير كلها حسب التطابقات والاختلافات» (سُوسِيرٌ) فيمكن أن يعرض هذا المبدأ 


1) دام > دأ دار عد دار 


2) مد ح مدر مدر عد مدر 

سيكون للدوال المختلفة مدلولات مختلفة: وللدوال المؤتلفة: كلا أو جزءاًء 
مدلولات مؤتلفةء كلا أو جزءاً. وعلى هذا المبد! قامت المناسبة النسبية بين الدوال 
والمدلولات: في الإعراب والاشتقاق. 

غير أن هذا المبدأ نفسه لم يسلم من نقصء فقد كان يلزم اللغة لكي تعبر عن 
مدل لأت مككلنة أن تتفل دوا مكتافة ها امع ذلتك اح أن هيده الظريسة 
كما كتب أ. مارتيني «قد لا تلائم الإمكانيات النطقية والحساسية السبعية للكائن 
الإنساني». وهكذا ارتأت لغات العالم جميعا أن من القصد استعمال مبد! التمفصل 
المزدويج الذي يسمح بالتعبير عن عدد غير محدود من الدلالات بواسطة حوالي 
أربعين من الأصواتء الأولية أو الفونيمات: فحسب. 

غير أن عواقب هذا النظام بادية للعيان : إنه يسلم اللغة إلى التجانس 
الصوتي» حين تؤدّى مدلولات مختلفة بدوال متشابهة جزئيا أو كلياً (اللفظ 
المشترك)» ولذلك سيتوجب على الفرد أن يتعلم ما يرجع من لغته إلى المشابهة 
الاعتباطية أو المشابهة الطبعية. والواقع أن التجزبة تشهد بنزوع جميع مستعملي 
اللغة إلى االستانلة: الللأيصية وعد تتيرة أسانية: ولتك أن اميا موكيا برضن 
دائما بقرابة معنوية؛ ولمكافحة هذه النزعة يستعمل الكلام قاعدة التعويض بشكل 
عفوي فيتحاشى طم الألفاظ المشتركة أو الجمع بين الألفاظ المتجانسة في جملة 
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واحدة. وإذا ما تعذر تلافي ذلك فإنه يؤكد على عنص الاختنلاف: وهكذا 
ثقول : «لاناء؟ 26 ثم عناعم عم 36» يإبراز الصافعين الأوليق “من الكلفيق اله اسعيق: 
وذلك بنبرهما نبر شدة. 

إن مبدأ مثل مبدإ التعويض هذا هوء على وجه التحديدء ما تسعى القافية 
لمناقضته. وتكتسب القافية صفتهاء في الواقع» من موقعها. فقد وضعت في نهاية 
البيت قبل الوقفة مباشرة. وتتلقى بسبب ذلك نبراً خاصاًء فالتجانس يشغل اتتباهنا 
هذا انقنية عا يبظ المؤازاة التنييزية: 

يوجد تجانس صوتي حيث لا يوجد تجانسُ معنوي» وتقابل مدلولات 
يُفترض أنها مختلفة لدوال تبدو متجانسة» فالقافية تقلب الموازاة الصوتية الدلالية 
التي تقوم عليها سلامة الرسالة» ومرة أخرى تسير الأمور وكما لو كان الشاعر 
يسعى إلى تقوية أسباب الخلط خلافاً للمقتضيات العادية للتواصل. وبوسعناء هنا 
أيضأء أن نسند هذا التأكيد بالتذكير بتطور القافية عبر تاريخ العروض الفرسي. 

والواقع أن تاريخ القافية تُهيمن عليه واقعتان تبدوان متناقضتين. 

فهناكء أولاء التقوية المطردة للتماثل الصوتي» ففي القرون الوسطى اعتبر 
مجرد تكرار الصائت الأخير كافياً. وابتداء من القرن الثالث عشر بدأ هذا النوع من 
القافية يفقد ميدانه ويُخلي المكان شيئا فشيئا للقافية الحق ثم ظهر في القرن 
التاسع عشر أن اشترطت القافية الغنية» أي القافية التي تضم الصامت المدعُمَ 
لفاكت الاخين 

إن مثل هذه الشروط تجعل القافية عسيرة جدا. ففي الفرنسية خاصة نجد أن 
عدد القوافي الممكنة محدود جداء وإذا ما أخذت مقتضيات المعنى بعين الاعتبار 
فسنصل بسرعة إلى حدود إمكانيات القافية الفرنسية.09) 


4) نجد عند بيير كيرى في مؤلفه المذكور من الصفحة 108 إلى 116 إحصاءات في هذا الموضوع وهي كبيرة 
الأهمية. قمن مجموع مليون ونصف مليون قافية ممكنة فإن الشرط المزدوج الذي يقتضي الغنى واللانحوية 
انلق قتمصوعع-دمد لا يحتنظ. متها إلا ب 40000. 
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ومنذكذ قد يبدو مشروعاً إرضاء متطلبات القافية بالاغتراف من أعماق 
التماثل ‏ الصوتي الدلالي» فهناك في الواقع صنفان من التماثل الصوتي» أحدهما ‏ 
لمعيه مد تون الكلعاى السيكلة وقزانه علق التفيايقة د اللكنة لوز 
مجرد 0 المعنى مثل «همذتقه-همذتقس» ,«سباععيهل - مده8» الخ... أما الثاني فله» 
خلاف الأول» معنى. إنه تماثل الكلمات التي ليست بسيطة إلا في الظاهر» بل هي 
مركبة في الواقع. من جذر وزائدة وذلك شأن «دعطاهس )»تدهطههة», كما أنه 
شأن هذه القوافي المدعوة قوافي نحوية بصفة خاصة. لأنها تحمل التماثل على 
اي ا على آخر كلمة بعينه مثل «همنةاصقطء» و «دمنهومة0» أو 
«ععلصودم» وَ «عتومة» فتلاحظ هنا أن القافية ذات دلالة» غير أن احتمالاتها قد 
تعددت» في نفس الحينء ولذلك دعيت هذه القوافي بحق قوافي سهلة. 

والحال أن مثل هذه القوافي بالتحديد قد بدأ رفضها في العروض الفرنسي 
رقا ينا قدا من القوة العابه مقره انا عن شكراء الكيطة هنا نهنا مرتجوفة بوقرة. 
وهكذا لم يَهَبْ دُوبيلي المزاوجة بين صيغتين لضير واحد.ا5ة) 

كما لم يهب رُونصار المزاوجة بِينَ صيغتين فعليتين بعينهماء (ضير الغائب 
فى المستقبل).26) 


25) لإملط عل عذوة 21271 أء فلتنتاءره1 18 لقص 513101 


لز50 عل ععأتقط: عرأوة اله[ 500 آلاو اناعهه 1101 81 


6) حيث وردا مرتين : غم تناع !! قعمصرع) 65 ومجرعا ع1 أموتم 
بعمقرمط ع5 111 18 كنامز ع0 برعم عل 

016[ 2 قنزرواء عة عزمة عا أموكة 

تام عاعغم 5ع قلعم 5ع اأمموع'ل 118115 

أله نم1 مأتمعقع وعا علطعة]1! عتم كدوم 

رُم نعل هته وأ مذدووةل صما مط 

,1611511866 21081210101 1نا0م 1110115618 13 


دهم ع5 عاناء2169 103 115[ لا30 5عا 106[ 
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وابتداء من القرن السابع عشر لم يَعد مثل هذه الحرية مباحأء وصارت 
القوافي السهلة محظورة: فما مصدر هذا الحظر ؟ هل يرجع إلى استعذاب 
الصعوبة ؟ إن هذا هو التأويل الذي تقترحه جمالية مشبعة بالاعتبارات الأخلاقية, 
غير أن الفن ليس ألاعيب بهلوانية ولا يرتبط جماله بمدى صعوبته. ولا أحد يقيس 
قيمة العمل الأدبي بالعناء المبذول في إنجازه. فإذا كان الشعر بتحريمه للقافية 
السهلة قد قبل تعقيد مهمته أكثرء فذلك لأن أسبابا أشد صلابة٠.هي‏ الكفيلة بتحديد 
القافية» وهي أسباب ترتبط في عمق بوظيفتها. 

إن القافية الدلالية تحترم مبدأ التوازي» إذ يتجاوب فيها تشابه في المعنى مع 
تشابه في الأصوات. والأساس الذي تقوم عليه هو ما دعاه سوسير «الاعتباطية 
النسبية»27) الذي تتدخل فيه المناسبة الداخلية. والمناسبة الداخلية دنيا في المعجم 
وقصوى في النحو. فالقافية النحوية» إذن» مناسبة» إذ إن التماثلات الصوتية فيها 
ذات دلالة» وهذا التماثل الصوتي هو بالتأكيد ما يعتبره نظم الشعر محرماً. وقد 
قنن باتقيل هذا المبدأ بوضوح في القرن الشاتع عثر في كتابه دراسة في الشعر 
الفرنسي»29) بقوله : «عليكم أن تعمدوا ‏ في حدود الإمكان ‏ إلى التقفية بكلمات 
جواتتابية من شجية الضوكة وبالقة الاحدلاق من عية المت و ونية اها تحنتة 
على الوجه الأمثل قافية المشترك اللفظي. وهذا يوضح جيداً التعارض بين النثر 
واللقعن قالش يسعفيوءيا عه ذلنك تقنارب: الالفناظ البعفرقة: آنا الشعر وله 
يكتفي بتقاربها بل يضعها في موضع واحد؛ حتى عرف في القرن الخامس عثر 
نمط حقيقي من القافية دعيت «الملتبسة» فكتبت قصائد بتمامها على النمط 
العالى .29) 
7 180-1 .م عله قمع عسوتامتبومنا عل ورنده6 
8) عدتهجصق عأدهمم عل 12116 
29) عالطماءع أءاطمغدته عصصملا 

عاأطغط' | أسمسممتقاع دمع 785 00 
فص ه6500 أقأاوع اأتتهوع 8 .2 


غ011 عه و5عل أوع بعأرع' يلو بؤورة 
قصيدة ل ميشينو 204أتاء5ة81 نقلها 6غه.آ في: 156 ,ص .11 .1 متقعصه] درعل/ا برل عنام )فل 
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ولنقل بالمناسبة أن لا شيء يُظهر الغرض الذي يسعى إليه الشاعر في غموض 
من كلمة «التباس»» فالأمر يتعلق في الواقع بقلب الموازنة الصوتية الدلالية بجعل 
المشابهات تسير ضد دلالاتها العادية» وإذا كان الأمر كذلك فيجب أن نتوقع ‏ 
سيراً مع مبدئنا في الاتجاه نحو التجانس - أن يسير اللاتوازن بالتدريج إلى أقصى 
حدودهء والحال أت هذا هو ما وقع فعلاً كما سنرق. 

إن الكلمات» كما نعلم» قد صنفت ضمن فئات صرفية من أمماء ونعوت وأفمال 
الخ... وتتجاوب هذه الفئات النحوية مع فئات دلالية» فالاسم يدل حسب التأؤيل 
التقليدي على المادة والنعت يدل على الصفة والفعل على الحدث الخ. فالكلمات 
التي تنتمي إلى فئة واحدة تحتفظء أيا كان معناهاء بجوهر دلالي مشترك. ومن ثم 
فإن العروض إذا ما خضع حقا لمبد! الل توازي فإنه يعطي إمكانية توقع اجتناب 
اجتماع كلمات من فئات واحدة في القافيكة. كاسمين أو فعلين الخ. والواقع أن 
التاريخ يؤيد هذا التوقع: 

لنعد إلى الفترات المعهودة ولنحص عدد القوافي الفئوية0© من مجموع مائة 
قافية» إن النتائج المقدمة بعده (في الجدول 11) لذات دلالة.فالقوافي غير الفئوية, 
أي القوافي غير المنتمية إلى نفس الفئة الصرفية تزداد عدداً من الكلاسيكيين إلى 
الرومانسيين. منتقلة من مجموع 56 إلى مجموع 86: والفرق كما يبينه و ذو 
دلالة واسعة» وبالمقابل فإن التزايد من الرومانسيين إلى الرمزيين ضعيفء أي من 
6 إلى 92 فالفرق هنا غير دال. على أن صعوبة القافية الفرنسية يجب أن تؤخذ 
هنا بعين الاعتبار. وإذا رغبنا عن التضحية بالمحتوى فيجب أن نقنع بالمدخر 
الهزيل من القوافي المتوفرة. فنسبة قافيتين غير فئويتين إلى ثلاث قواف فئوية 
يمكن أن تكون نسبة قصوى. وذلكء على الأقل؛ بالنسبة لبعض الأعمال الطويلة 
النفسء ويمجرذ ما نلتفت إلى بعض الأعمال الأقصر من ذلك والأقوى صيّاغة؛ مثل 


00 وع لاع ص مع 06 
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السٌوناتة :©دده5: فإن بعض الوقائع الموحية تبرز للعيان. فلتتأمل - سوناتة 
مَلأَرْمِي المشهورة ب اليجعة :61 
الجدول 1 
القوافي غير الفئوية 


(من مجموع 0 بيت) 


المؤلف العدد. المجموع النعدل 


رن 25 

هيكو 32 56 266 

2 م8 

يمني 29 

اهبو 25 

قيرلين 55 02 30,6 
مَلارمي 32 

1) تناط' هده إناة آاعط مااع ععوجا عا عومم الا مآ 


16 02116 جرنا0ه دنا عمق نع تلطع فل 0115م 11و17 
عنلااع ع1 كنامة 2186هق1ط غناو 6[آطتنه نل عجلا 06 

تنظ عدم 015؟ قع0 “تمزع قاع لدع ق 13285 عل 

آنن أقع' 0 6ن الاع ا تيده ع5 وأماع نه '0 عرعلاك دنا 
عم اأاغل ع “اأموكة 5825 1ن 22315 عناو 1 تممدق3 


ناه تمأعة 12 فأقطء كهم عأه31 "2 تتلوط 
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المجموعات القيمة القيمة ‏ معدل الفرق 
الحد (عتبة 
الاحتمال) 


3 كلاسيكيين ولد ماع عد و 11867 22 3732 0,0 غير دال 


3 رومانسيين 006 ... 0,88 3,322 0,0 غير دال 
3 هر نم و م م 32 0,0 غير دال 


كلاسيكي - رومانسي .... 3,04 > 2,77 0,05 دال 
رومانسي - رمزي ..... 0,08 1,9525 0,0 غير دال 


إن صعوبة القافية تصبح مضاعفة مع السوناتة لأنها تفرض نظاماً مزدوجاً 
للقوافي الرباعية. وزيادة على ذلك التزم مالارمي هنا ما لا يلزم فوحد قوافيه 
جميعاً في الحركة (). 

وبرغم ذلك كله لا نجد ولا قافية فئوية واحدةء فمعدل القوافي غير الفئوية 
إذن هو 100 #؛ وهذا حتى على مستوى القوافي الرباعية. وهكذا نحصل على : 


55 الاتتمع'[1 ألدعاموع: ه علاط علأنثغ؟ بلك لمدن0 
عتدمعة علاة ققاط غااعه 718نامع56 [هن لامة أناه 1" 

عند 16 أتاق نتدعواه'1 لذ عمم 1113م ععوموه'! عوط 

رقأط« أقع ع8 تتناآم قز كان أوة نال تناع مط "!1 امه كلدق1 

55182 601914 تنام تزمة داعا عه ادال قاسو 

وأمحرغطم عل لذمن عقصمة بده عذأاتطمسسة”5 11 


18 ع اأأتاصا أت "1 تمصقم ]غ7 عدا 
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ظرف خط ناه زاج 
فعل نا 
ضير 1[ 
أسم انلام 
صفة 1 
اسم 0 
فعل ع تافل عو 
فعل غير مصرف 0/1 


إن في ذلك جرأة لا مثيل لها عند الشعراء السابقين» ولا ينبغي أن نرى فيه 
مع ذلك مجرد تجل لبراعة لفظية» بل إنه لشاهد على حدس هذا الشاعر البارع 
لطبيعة فنه حدساً عميقاً. 


ويكون الجناس الحرفي مقوما مماثلا للقافية» فهو يستفيد» مثل القافية» من 
الإمكانيات اللغوية للحصول على أثر قوامٌه المماثلة الصوتية» مع فارق كون 
الجناس يعمل داخل البيت ويحقق من كلمة لكلمة ما تحققه القافية من بيت 
لبيت»!62) ويوسعناء إذا ما أردنا ذلك» أن نتحدث عن تماثل صوتي داخلي 
بالمقارنة مع التماثل الصوتي الخارجي الذي تكونه القافية» وهذا المقوم قد 
استعمل في جميع العصورء ويبدو أَعَمٌ من القافية» فاللغات التي لا تستعمل القافية 
توفع فى |معقبال ليشار :وقى | محيلة الكمراء الث سون جديفاء توفع أقلة 
مشهورة : 

5 1205 505 51516224 آنا 15لا56272 ع0 50126 أنال عتانط 


2) استعسل «الجناس» بمعناه الواسع؛ المثيت في «©5ةناهتهآ اناعم عم5»: أي تكرار نفس الفونيمات سواء كانت 
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ولا نجد مع ذلك في هذا البيت غير خمسة فونيمات متجانسة من مجموع 

تسع وعشرين. وهو رقم تجاوزه فاليري كثيراً في بيته التالي : 
5 أت 12121611165 111111111162 16 116 1701015 

إذ يتجانس فيه 15 فونيماً من مجموع 23 فيظهر فيه الصوت () ست مرات؛ 
و(0) خمس مرات و (1) أربع مرات. 

وتعتبر سوناتة نموذجاً لهذه الحالة أيضاً. فالجناس والقافية يعتمدان على 
نفس الفونيم» أي على الصوت «» الذي ظهر في القصيدة خمساً وثلاثين مرة. 
وهكذا يتم تركيب المقومين» إذ تلتحق المماثلة الصوتية الخارجية بالممائلة 
الداخلية من بيت لبيت» ومن بيت لكلمة؛ ومن كلمة لكلمة. 

إن تماثل القافية والجناس الحرفي ذو دلالة من وجهة النظر الوظيفية. إن 
علماء الشعر» كما سبق» يعزون للقافية وظيفة الإعلام بنهاية البيت؛ غير أن ليس 
بوسعنا أن نعزو نفس الوظيفة للجناسء فما هو دوره إذن ؟ هل هو التأثير 
الموسيقي ؟ ولكن أية لذة هزيلة تلك التي تجنيها الأذن من هذا التكرار ؟ أم 
نعي أن نري اده وكلية سين 2 38 أي انع نودت كته دول فيال 
التعبيرية هذهء ويمكن لقراءتها أن تترك لديناء في نهاية المطافء شعوراً 
بالارتياب./62 ولا نرغب» من جهتناء في اتخاذ موقف في هذه المسألة» وحسبنا أن 
نقول : إن الجناس مادام مماثلا للقافية فيجب أن تعزى إليهما وظيفة وإحدة ثم 
هل يمكن الادعاء جديا أن للقافية» في جميع الأبيات التي تلاحظ فيهاء قيمة 
تعبيرية ؟ سيكون من السهل إثبات خلاف ذلكء لسبب سيطء وهو وجودٌ نظام 
قافوي واحد في أبيات تختلف معانيها اختلافاً كلياً. ولا تظهر وظيفة الممائلة 
الصوتية إلا إذا عرضنا المنظوم على المنثورء فالمنثور لا يؤدي وظيفته إلا عبر 
الاختلافات الفونيماتية» ولا يقبل التشابه إلا لأغراض اقتصادية» بل إن الكلام 


3 يبدو أن دراسات قريبة العهد تشهد بواقعية رمزية صوتية. (انظر م؛ شاستينك #منهاقه1© .94 في «رمزية 
المصوتات» (5ع1اعلام؟ دعل ع ددؤلاهطجمرزة 1.8) ظهر فى 8. 55 .امظادط اع 66 رأمطمؤوط 000 


لِيُذللء ما أمكنه ذلك؛ الصعوبات التي تتسبب فيها اللغة. وتمثل القافية والجناس؛ 
كل قافية وجناس» في الخطاب النثري عائقاً يجتهد الكاتب في تلافيه بصورة 
طبيعية» أما المنظوم فهوء على النقيض من ذلكء يبحث عنهماء بل يجعل من 
القافية قاعدة بنائية. والنتيجة الواحدة التي يمكن استخلاصها من مثل هذه الوقائع 
هي أن نظم الشعر ليس له إلا وظيفة سالبة ومعياره هو نقيض معيار اللغة 
الطبيعية. 

فهذه اللغة تحقق وظيفتها عبرّ حدٌ أعلى من الاختلافات: أما القريض فيبدو 
كما لو كان مكلفاً بتعطيل الصفات المميزة. فالفونيم الذي لا يعمل في اللغة إلا 
كملمح مميزء يعمل في الشعر بمعنى مُعاكس تماماً. 


لا لا 


وهذا النزوع نفسه يلاحظ في الوزن الذي يشكل الخاصة الأساسية للعروض 
المطرد. والوزن هو عدد المقاطع التي يتكون منها البيت» وليس المعتبر» مع 
ذلك: هو هذا العدد في نفسهء بل تكراره بعينه من بيت لبيت» وبهذه الصفة يحقق 
الرجوع. وقد تبنى عروض الشعر قديمأء في مجمله؛ بعض الأوزان القارة الثابتة 
المقاطع. غير أن الشعراء لم يجدوا ضيرأ في استعمال جميع البحون والمهم أن 
يتكرر العدد المُتبنى في بيث أوعندة أبيسات أخرف.:ولس: البيت عروضييا إلا 
لكونه مثماثل الوزن» وإذا كان البيت الثابت المقاطع مقدمء فذلك لأن انشطاره 
شطرين يتيح له تحقيق تماثل وزني داخليء أي تساوي العدد بين طرفي البيت 
أو الشطرين. وللبحر الأسكندري في هذا المجال امتياز خاصء فبقبوله القسمة إلى 
أربعة أجزاءء يمكنه تقسيم الأشطر نفسها إلى أجزاء متساوية. 


إن الوزن» كما نعلم» هو العنصر الأساسي المتواطأ عليه في العروض الفرنسي. 
ومع ذلك فإن كثيرأ من المؤلفين وضعوا هذه الحقيقة موضع شك. وينتمي 
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الاختصاصيون بصدد هذه القضية إلى معسكرين : متمسكون بالوزن ومتمسكون 
بالإيقاع. وفي عداد المجموعة الأولى نذكر الأب سُكُويًاء ومعظم عروضيي القرن 
التاسع عثر وهكذا كتب بَانفيل في المختصر6# : «أن العروض الفرنسى لا 
يحقق إيقماعه, كما هو الحال في جميع اللغات الأخرى» بتشابك مجموعة من 
المقاطع القصيرة والطويلة: إنه مجرد تجميع لعدد منتظم من المقاطع» يقسم في 
بعض القطع باستراحة تدعى القاسمة».(5ة) 

ومن المجموعة الثانية يحتل جورج لوط المقام الأول بدون مُنازع, 

لقد استطاع مؤلف كتاب البحر الأسكندري من وجهة نظر علم 
الأصوات التجر يبي .69 أن برهن قلق أن أغلب الأوزاة الاسكتدرية لا توق 
حقو حسب النطق المحقق لمنشدين مثل كُوكلن وبَرَا بِيرْنْهازت» على اثني عشر 
مات حتاف عتواان تسن إلى ربعا تعد سنا رسع مون رد 
أن «المقاطعية خدعة... فالأذن لا تشتكي من التحريف الذي يلحقه التلفظ 
بالنص... ولا شيء يملع هن التخلي عن العددية التي هي مظهر طباعي 
خالصية 

وقنه القيحة وزفوةة ضون) سين أرليقا أن الآيات امكو ا تل 
الأغلبية. وثانيهما أنها إن مثلتها فلا يعدو الأمر في غالب الأحيان الاختلاف في 
أكثر من مقطع. ففى حالة الوزن الاسكندري هذه يتقلص التفاوت إلى نسبة 1/12 
من الطول العاوق السيتع »نوهو تفارك آدل كتير من أن ياني الاعساس الإجبالي 
بالمساواة الذي تعطيه القصيدة بالمقارنة مع النثر. 


4 .فالةا اناعم عر[ 

5) ترجمة لمصطلح لق وهي من اقتراح محمد بئيس -. 

06 ع أقاطء مستمفصناء عنال 1ف تمطح ها 65م 0*3 صمل مقجدع 1 فآ 

* 701 سلعلصةءلة'.آ. وإن مجرد التوقف عن نطق (©) الصامت (60ناهة) منذ القرن 790/1 جعل جميع الأبيات 
المشتيلة عليه مكسورة؛ لا تستقيم إلا بالرجوع إلى النطق القديم: غير أن الإنشاد الحديث لم يكلف نفسه هذا 
العناء, 
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والواقع أن النثر يرصف جملا شديدة الاختلاف طولاً وقصرأ بالقياس إلى 
العروقن: :فقن تمق عسل ينع :60 مقطى] أغرق لا :تمدو خيفة أويقة معاطم 
وهذا الاختلاف مصدره الصدفة ذلك أن مدلولات مختلفة تستوجب عادة دوال 
مختلفة عددياً. تضاف إلى ذلك إحدى قواعد الخطاب الضنية التي تطمح إلى 
الموالاة بين الجمل القصيرة والطويلة» وهكذا يكون النظمء مرة أخرى» قلبأ لقواعد 
الكلام» فيعير عن جمل دلالية مختلفة بجمل صوتية متماثلة. 

إن الإيقاع يأتي لدعم الإحساس العام بالانسجام. فالإيقاع كما يقول بُيُوسُ 
سيرْفيَانْ : «ورية [زمنية] ملحوظة» والحال أن هذه الدورية تؤمّن في النظم 
الفرنسي على مستويين : 

1) بالعدد المتساوي من النبرات» فنبر القرار يقع في الفرنسية: كما نعل 
على النقطع الأحيراين التجموع المركب»:والبحر الاسكتدري عند توذلين كفاهو 


.5 للقطع] وععطغدة عل ه11أنوم عتتعاط عجراة وعطن 


كن ةق 1 جرف الوزة الأنكتدرى وق نينا للتديطةة ان تار 
تحوم قليلا حول صيغة أصلية من 12 مقطعاً وأربع توا 


2) بالتوزيع المنتظم للنبر» فاثنان منه ثابتان (هما القافية» والقاسمة داخل 
الشطر). واثنان متحركان. وقد مال البعض إلى اعتبار هذه الحركية خاصية للنظم 
الفرنسي (انظر كرامون). والحقيقة أن شعراءنا لم يستفيدوا من هذا الخيار إلا في 
حدود ضيقة. ففي حالات كثيرة - ويجب إحصاؤها ‏ نجد توزيع النبر متساويا 
(3:3:3.3: كما في البيت: السابق» أو معنناسبا بالنظي إلى قانمة وستط"القطان 
حسب تشكيلات من (2.4.2.4) أو من (4.2.2.4) مثل : 


و طعطة2] و06 أء 5ع [[تداع1 قعل رقدنان1؟ دعل رماتيطا ومل أعزمبو 
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وعندما يختل هذا التناسب فإن اختلاله يكون محدوداً. إن تشكيلة مثل التي 

في البيت التالي. أي (2.4.3.3). 
111 قتلام أهغا-قدع لا أء عغناء00101 همد 6 ععذة 5015 

فى منقظمة انسبا اذا ها قارناها بالشر وهذا ما فمله لوظ تيه سين قار 
بين التعادل النسبي لتفعيلات العروض» والفوض النبرية في النثر الذي يحتوي 
عاذة وخذات مقطعية مق 76/5 مقاط وحن أكتر من ذلك 

فما الذي يجب استنتاجه من ذلك ؟ يستفاد من ذلك بكل بساطة أن إيقاع 
العروض مكوث من دورية رمنية تقريبية تُرضي الأذن» وحسب يُول فريس ف مإن 
بنية ما لن تسمى بنية إيقاعية إلا إذا واجهنا تكرارها ولو افتراضا67». فالإحساس 
بالتكرار يمكن أن يستمر حتى ولو كانت البنية لا تتكرر بالتمام. وعليه فإذا 
قبلنا أن يكون الإيقاع تقريبيا فلماذا لا نقبل مثل ذلك في الوزن ؟ الأذن لا 
تدرك فرقا بين سلسلة كلامية من اثني عشر مقطعاً وأخرى من أحد عش أو حتى 
من حر مقاط .وحن إذا كانت أذنا مدربة» وأدركك شيفا من ذلك فسيكون 
كلبلا فسا وذو لها الأوزان الالكهدرينة تعيتارينه تقريا بنفن الشكل الندي 
تبدو به الوحدات الإيقاعية متشابهة. إن ما تسعى إليه المماثلة الوزنية والممائلة 
الإيقاعية سواء» ويمكن اعتبارهما معأ عنصرين بنائيين للعروض. 

غير أن هذا المظهر التقريبي» أو لنقل بالأحرى؛ غير المشذب للعروض ذو 
دلالة. والواقع أن العروض لو كان مرهونا بوظيفة خاصة ذات طبيعة موسيقية فإن 
هذا العيب سيكون مبظطلاً له إذ أن أي آذن ها كانت لتقدع بتقريبية من هذا 
القبيل. غير أن مثل هذا لا يمكن أن يكون وظيفته. إنه مسؤول فحسب عن تقوية 
المشابهة عن طريق المقابلة أو الاختلاف الدلالي. والحال أن الاختلاف غير تام 


7( 6 بعتمةرظ قه ل ل18 رقعناوتستطانا: 5ع باطعناماة وما 
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كمسا سبق. إن اللفة تسمح بالتماثلات. وإذا ما بادر الكلام لتصحيحهاء فإنه لا 
يستطيع أبدأ محوها. والمخالفة التامة لذلك قطب يقترب منه الخطاب النثري 
كثيرأ دون أن يصل إليه أبدأ. وكاتب النثر يتلافى بطريقة عفوية القافية والجناس؛ 
فيوالي بين الجمل الطويلة والقصيرة» وينوع بناءها النحوي» ولكنه لا يستطيع أبدا 
إلغاء التشابه بين الوحدات المتوالية إلغاء تاما. 

ولن يستطيع النظم أبدأ أن يصل إلى قطب المشابهة الذي يتجه نحوه إذ 
قصارى ما يطمح إليه أن يقترب منه إلى أقصى حد ممكن. إن الشاعر يفعل 
الممكن بما تيسر له. فليس هو الذي صنع اللغة» ولو أمكنه أن يعيد خلقها فمن 
الأكيد أن الشاعر الفرسي مثلا سيّعدٌ قائمة للقوافي أوسع بكثير مما هو موجود, 
وتيضناض غذة الكليات. الوحيدة المقظع السهلة الامتضيال إيقاعياً. 

ومهما يكن فإن الشاعر قد وضع أمام ضرورتين» فعليه من جهة أن يقول مأ 
يود قوله» ولتحقيق ذلك لا مَفرَ من استعمال كلمات المعجم المشترك» وعليهء: من 
جهة أخرىء أن ينظم أبياتاًء أي أن يحقق حداً أعلى من التشابه بين وحدات 
الخطاب» فيقسم حينئذ عناصر الخطاب المتوفرة لديه إلى قسمين : 

1) الفونيمات : فهي التي تؤلف المعجم بتناسقهاء أي أنها تحمل المعاني 
وليس للشاعر إلا أن يلعب على التشابهات الجائزة التي تحتملها اللغة» وهي حصة 
قليلة بالضرورة. فالقافية والجناس لايرددان قطعاً إلا قلة من الفونيمات المستعملة. 
صحيح أنه يمكن أن نبلغ بالمماثلة مدى بعيداً كما في البيتين التاليين : 

10111 ,2118 ,عتتأة1 13 06 1قلقاتلة ,021 
5 23 103806 لاغ 13 3 عمغرة*1 عل أمعددة ل © 
ولكن الملاحظ أننا ضحينا بالمحتوى» إذ إنما صنع البيتان من أجل القافية,38 
ولا يستبعد أن يضحي الشعراء الممتازون بالمعنى استجابة لمقتضيات نظم الشعر 
فقد عاب قاليري» كما رأيناء قول بودلير : 


8) هكذا في النص الفرسيء والملاحظ أنهما صّنعا من أجل التجنيس أساياً. 
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61162 70105 00111 02111 813110 311 57ظ 18 
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فالصحيح أننا لا ندفن الناس عادة تحت المروج. غير أن التضحية هنا 
محدودة» إذ المعنى العام قائم. بالطريقة نفسها يمكن أن يستعمل الوتد الخفيف 
الزائد لإكمال العددء لكن لا ينبغي الإفراط في ذلك. 

© سلسلة من الصفات التي يمكن أن ندعوها تطريزية مثل المقطع 
والنبر. فبيت من البحر الأسكندري يساوي اثني عشر مقطعاً وأربع نبرات. وهذان 
هما العنصران الأساسيان اللذان: يقوم عليهما هذا الرجوع الدائم الذي يعارض به 
القريض صيرورة النثر التي لا تقبل الارتداد إلى الوراء. وبرغم الطبيعة التقريبية 
للمماثلة المقطعية من جهة؛ وعدم انتظام مواقع النبر من جهة أخرىء فلا شكء مع 
ذلك: في أن الأذن تدرك المماثلة» وأنها ذات حساسية تجاه الهرير الدائم لحشود 
أحاف نهر الا ككدرق» ركذا تكو البى بونذ تعره ايه لبيك إلى أنه 
الحقيقي» الذي هو أفق بنائي ووظيفي. 

وقد عيبت على النظم رتابته» ومعاكسته للمعنى» إذا كان فيه معنى ! 
والنظم رتيب بطبيعته» ورتابته تزعج الأذن» غير أن ذلك قليل الأهمية هنا. ذلك 
أن الصوت فى القصيدة يبقى دالا من جهة لأخرى. فالمماثلة الوزنية والمماثلة 
الإبناعية تظلان دليلين طبيعيين على ممائلة معنوية. والحال أن هذه الممائلة 
المعنوية غير موجودة في أبيات القصيدة؛ وبذلك يختل توازي الصوت والمعنى. 
وفي هذا الاختلال يحقق العروض وظيفته. 

وإذا كانت هذه هي وظيفة النظم حقأء فيمكن أن نستخلص منها نتائج مهمة 
فيما يتعلق بالإنشاد. ولتتأسف مرة أخرى لكون الشعراء أهملوا تسجيل الطريقة 
التي يرغبون في أن تتلى بها منظوماتهم. وربما فعلوا ذلك اعتمادأ على فطرة 
المنشدء وهذا خطأء فقد أثبتت التجربة في الواقع أن الإنشاد اختلف اختلافاً كبيرا 
عبر العصور. 
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ويمكنء على الجملة» التمييز بين طريقتين للإنشادء بل قد يكون من 
الأحسن الحديث هنا أيضا عن قطبين في الإنشاد مُتباعدين : قطب الإنشاد 
التعبيري وقطب الإنشاد غير التعبيري. والإنشاد التعبيري هو الذي يموج الصوت 
حسب المحتوى الفكري والعاطفي للقصيدة. فتغيرات الصوت تعين السرعة والشدة 
والارتفاع خاصة. إن النغمة أو التنغيم» أي المنحنى البياني الذي يسجله الصوتء 
يختلف في الواقع اختلافاً ملحوظاً حسب المعنى والخطاب. فالتنغيم دال إذن» أي 
أنه يقوي هذه الاختلافات» لتبين بشكل أحسنء اختلاف المدلولات»: وهكذا 
سيتعارض الاستفهام والإثبات» ليس ببناء الجملة فحسب ولكن بالتنغيم أيضا. 

والحال أنا نجد الإنشاد في القرن السابع عشر غير دال. فقد كان الممثلون 
يُنشدون جميع أوزان الأسكندري بنغمة متمائلة : يصعدون في الشطر الأول 
وينحدرون في الثانيء مما يؤدي إلى الإحساس برتابة مملة. ثم فرضت 
الرومانتيكية إنشادا تعبيريأء ومن ذلك الحين صار تنغيم كل بيت تابعاً لمعناه. 
وهكذا كان رَاشيل كما قيل9© «لا يتوقف إلا في النقط. والفواصل» حاصراً اهتمامه 
في معلى الجملة؛ وفي اللحظة الشعرية في درجة أقل» جاعلاً من البيت خطاً 
يصعب على الأذن الحسنة التدريب اكتشاف الشطر أو القافية». ولذلك كان 
ُيُوفيل كوي يأخذ عليه تضحيته بالتطريز الصوتي. 

ونمسك هنا مباشرة بثنائية مقتضيات الشعرء التي تشكل مأ يمكن دعوته 
تناقض الإنشاد الشعري» فبقدر ما تتجه القصيدة إلى نقل رسالة فإنها تعمل 
بالمخالفات شأن النثر. وبقدر ما تكون شعراً بقدر ما تعتمد على التماثلات. فعلى 
المنشد أن يختار» فإذا ما كان النص مسرحياً أكثر منه شعرياء كما هو الحال في 
المسرح الكلاسيكي» فيمكن أن نضحي بالتطريز الصوتيء في حدود. وعلى 
المنشد أن يساوي بين كفتي الميزان» عليه أن يُشعر بالنظم ويشير إلى المعنى 
في أن واحد. غير أننا بمجرد ما نصل إلى القصيدة الغنائية أي القصيدة الخالصة 


9 40-1 ,ص ,1926 رنقنلة باعطاعقظ ,نامامو8 هآ 
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الشعرية تنقلب العلاقة فيجب حينئذ أن يكون الإنشاد لا تعبيريأء وهذا مأ يسعى 
إليه الإنشاد اليوم» إذ تخلت «التلاوة الطبيعية» عن مكانها «للإنشاد المسطح.. 
السك أن سي هنا على شهادة الشعراء أنفسهم» فها هو أَيُولِينِيرُ يسجل «جسر 
مِيرَابُو» فيقول فيه أندري سُبّير ما يلي : «شعرت [عندها برتابة شبيهة برتابة 
استظهار بعض أناشيد الطفولة».0 وكان مَلآرْمِي ينشد قصيدته المقامرة!) 
حسب قَالِيرِيء كالذي سبق «بصوت منخفضء متساي دون أقل تأثيره كما لو كان 
يقرأ لنفسه»» ويضيف فاليري شارحاً : «وأكاد لا أحتمل أبدأ مُحترفي الإنشاد الذين 
يدعون التقويم والتأويل».2*) إن أداء قصيدة لملارمي مُستحيل بكل تأكيد. 
ويمكن أن يقال ذلك عن أي قصيدة حديثة. فالقاعدة هنا هي الإنشاد المسطح. 

ولناء من جهة أخرى» حجة طباعية على ذلكء فالشعراء المعاصرون بإلفائهم 
للقرقي ألثوا كذلك علامات التنغيم» وعلامات الوقفء ففي : 

وجل اللنا قذي النافةلتم 

لم تظهر علامات التعجب» ويجب الاعتراف أن الشاعر ما كان يريد أن 
تسجل. وهكذا أيضا فمهما يظهر في الأمر من مفارقة» فإن الإنشاد الصحيح هو 
إنشاد لا تعبيري. وينبغي أن شرخ إلئن النانل كنا ان تساوي الأزمنة الذي 
تحرف عنه “امون نكن إذا تلق الأمن وانقناه م هذا القدل دعباي ثلانة 
أبيات من إيفيجينى وجد كرامون*) الأزمنة المطلقة التالية 4,53 و 4,52 و 4,79 


لان -- ِ 


ثائنة أى :انها عفاي شونا 
هناك إذن تماثل زمني من بيت لبيت» يضاف إليه تماثل زمني من تفعيلة 
لتفعيلة» فالتفعيلات الإثنتا عشرة في هذه الأبيات الثلاثة دامت في الواقع ثانية 


40 .624 .م .عله 16ج ,زغل 06 منامه مآ 
71 ,5غ ع0 عنام لآ 

42) ,476 .م فاك ممه 0 

43) 8تتاعط'! 50113 انام 18 عمترما 


4) 89غع 85 .م ,كلقعصة8] وزه ع[ 
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واحدة تقريبا (لكل واحدة منها). وقد رفض جُورِيْ لوط هذه النتائج رقضا قاطعا. 
وأبانت قياساته الخاصة أن مدة بيت شعري يمكن أن تختلف من 1,75 إلى 6,12 
من الشواني» ولكنه يعترف أنها تختلف حسب المعنى» ويفهم من وللعك .أن 
المنشدين الذين اعتمد عليهم كانوا يمارسون القراءة المعبرة» فيبطئون ويسرعون 
حسب حالة الحزن أو الغضب التي يعبرون عنها. ولكن كيف سيكون الأمر 
بالنسبة للقراءة غير المعبرة ؟ قبل البحث في ذلك يجب إجراء قياسات» ويرجح 
مسبقا أن الأيبات التي تنشد بهذه الطريقة ستفزع إلى الاقتراب من التساثل 


الاهن ,. 
لزمني ع صم 


وتّستخلصٌ من هذه الوقائع كلها نتيجة واحدة: وهي أن النظم ليس مختلفاً 
عن النثر وحسب بل هو معارض له. وليس شأنه أن يكون مما ليس نثرأء بل هو 
تقيض النثرء فالخطاب النثري يعبر عن الفكر الذي هو نفسه «استطرادي» أي ينتقل 
من فكرة لفكرةء وقد شبه ديكارت الفكر بالسلسلة» وهذا التشبيه صحيح مع بعض 
التحفظ في كون حلقات السلسلة متطابقة في حين أن كل عناصر الفكر وعناص 
الكلام المعبر عنه مختلفة» والخطاب الذي يكرر نفس الكلمات أو نفس الجمل لن 
يكون خطابأء بل مجرد حشرجة كلامية. 

إن الشعر مثله مثل النثر يؤلف خطابا أي أنه يرصف سلاسل من الكلمات 
المعتلتة موقا تحن أن العروض يلصق فوق خط الاختلاف الدلالي سلاسل من 
البائلات الضرعية. و إنما هو عروض يده الصفة: 

فلنحاول أن نترجم هذه البنية بخطاطة» ولنرمز لكل جزء من أجزاء الخطاب 
بحرف بخط اليدء بالنسبة للدوال» وبخط مطبعي بالنسبة للمدلولات : 


6 م 2 


"5 15 6 


صوتثت 83 6 
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والحقيقة أن هذه الخطاطة ليست دقيقة: ذلك أن العروض يستعمل 
الاختلافات الفونيماتية. والتمثيل الأكثر دقة هو كالتالي» فيما يبدو : 
الشعر 


صوت 8ه ط 83 ا اط © 


0 
اا 
معنى ع ا 58 
غير أن هذه الخطاطة تمثلء إذا شثناء القطب الذي يتجه إليه النظم» أي 
إقامة أقصى التجانس بين الدوال. 

لنقرب الآن هذه الخطاطة من تلك التي شخصنا بها التقطيع الخاص 
بالعروض» إذ يوجد بين الاثنين خط مشتركء إنهما مضادان للموازاة الصوتية ‏ 
الدلالية» هذه الموازاة التي يتوقف عليها عمل اللغة. فنظم الشعر يوحد بين الأجزاء 
التي يفرق النثر بينهاء ويطابق بين الكلمات التي يميز النثر بينها. وهذا مبدأ 

5 يؤدى إلى إضعاف بنية الرسالة. ْ 
ونه عظلة انافاه فلتي زحي تالكا نت هافن يؤيق البته ذلك ين 
تكرار ولو قليل. يدعو اللغويون الفونيمات «وحدات مميزة» وهذه عبارة دالة ! 
فليس المهم في الفونيم رنته الخاصة؛ أي مادته؛ بل قدرته على التْمَيّر عن غيره من 
الفونيمات» أما الرنة فليست إلا دعامة للاختلاف. فمادته الصوتية في نهاية 
المطاف ليست مدركة: إذ توجد عدة كيفيات لنطق الصوت الفرسي © غير أن 
الأصواتيء هو وحده القادر على التعرف عليها. أما مستعمل اللغة فيخلط بينها ما 


و 0 8 م 
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دامت تشترك جميعا فى الصفة الخاصة التى تجعلها معارضة ل «ه» و «» الخ.. 
وقذا ا كم سومير انز الرعنقيوية راعج ردان اناتسا هن الوتيون: إلى لوس له 
حالتهما هذه. إذ الوعي لا يتبين دائما إلا الاختلاف 4.8/6 فماذا يصنع الشاعر 
والكالة تهذه © انييف إلى الخد عن الاعياذقة«رواسطة القاقينة والحتاين للدي 
يكونان أحد الأنساق الأساسية للعروض المطرد. فالفونيم لم يستعمل كوحدة مميزة 
بل على العكس من ذلك قد نستطيع القول بأنه استعمل كعنصر «خلط». فيظهر 
كما لو كاق'الهدف إعاقة "عمل الأداة اللقواية وخلط ما كان يجب تضيزة. 

لتقل إلى النبن لسن الثبر قئ الفرتسنية وضنض] مفيراه: .ونين ذلك أنه لا 
يوجد في الفرنسية» بخلاف ما عليه الحال في الإسبانية والإنجليزية» كلمات 
مُتماثلة صّوتياً؛ تتعارض بالنبر وحدهء غير أن للنبر في الفرنسية» مع ذلك» قيمة 
دالة:ووطية أن يكن أو .أن مبركه هالكلية أءالنقظء الذ يفم هليه الثبر :رثمير 
بذلك حتى عن المجموع الذي يحتويه. فماذا يصنع النظم ؟ إنه يوزع النبر 
بالتساويء ففي الأبيات يتم إبراز كل شيء بنفس الصورة» ومن ثم فلا شيء يصبح 
بارز. فالأطراف المختلفة تنزع إلى الغرق في التماثل. 

وبنفس الطريقة نجد أن وظيفة الوقفة هي دعم التقطيع الذي ينجزه النحو 
والمعنى. وعروض الشعر يتفنن في نقل الوقفة بشكل يربط صوتيا بين ما يفرق 
بينه المعنى. 

فللصون البلاغية القلاثة*ا فقن الوظيفةوفق النفارقات أن هذة الوظيفة 
ضدٌ - وظيفية ويعني ذلك بالتأكيد أنهاء كما سبق أن قلناء تشويش الرسالة. 

ولكن لنتفق جيدأ على معنى هذه العبارة» فلا يتعلق الآمر بتحطيم الرسالة. 
لقد رأينا أن أَبُونِيرُ لم يكن يتراجع أمام هذه العاقبة» ولن نتبعه في هذه النقطةء 
فالرسالة غير المفهومة لن تكون بعد رسالة. فالخطاب إما أن يكون قابلا للفهم وإلا 


45) 163 .ع بعله رف ونع عنانو أن عضا عل مسنسوج 


6) يقصد الوزن والقافية والجناس. وضد ‏ وظيفية > 6ا[عصده626امج 
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فقد هذه الصفة. والشاعر يستعمل اللغة لأنه يريد التواصل أي يريد أن يُفهم 
ولكنه يريد أن يفهم بطريقة ما. إنه يهدف إلى إثارة شكل خاص من الفهمء عند 
المتلقي» يختلف عن الفهم التحليلي الواضح الذي تثيره الرسالة العادية. 

وسيسمح لنا مثال ما بالإمساك بدلالة هذا النسق» فلنتأمل الأبيات الأولى من 
قصيدة جسير ميرابق : 

لي 000 ميرابو يتدفق السين عطاعة 19 16نامء ناقءغط313 نمم 18 501015 


ع 

وأحبائنا 55 2058 ]6 
8 5-5 ىا 

هل يلزء م أن يذ كرنى بهم 62" 22 01111 1أانلو1 

الفر 8 تأت دَائماً بعد العناء 0 18 37165 10101115 اتقطة 6أهز 12 


إن الغموض يجلّم على الوظيفة النحوية لكلمة «5:ناه:3» فهل هي فاعل 
لفعل «هاداهه» ؟ إن أذاة العطف توحي بذلك: ولكن كون «اناهه» مفرداً يرد هذا 
الاحتمال: ولو أن عبارة «قتناهتهة ومم 86» ربطت بالبيت الأول أو الثالث لزال 
الغموض. ْ 
فقد كان وضع فاصلة في نهاية البيت الأول أو نهاية الثاني كافياء منذ 
البداية» لحسم هذه المسألة. غير أن أَبُولِينِيرُ أصرّ على ترك المسألة معلقة. ومن هنا 
لانستطيع أن تقول بأن النص قابل لأن يفهم فهماً تاما. ولكن هل يمكن القول لهذا 
باستعصائه عن الفهم ؟ لا بالتأكيد. بل يمكن القول بأنه في منزلة بين الفهم 
وعدمه. وهذا بالضبط هو المستوى الذي يَرض الشعر أن يضع فيه نفسه. 

ولنقف الآن عند هذا الحد. فوصف هذا المستوى لم يعد في الواقع يتعلق 
باللسانيات» بل بعلم النفسء» فتحليلنا يلتفت إلى الرسالة: إلى الرسالة وحدها. 
فكيف يستقبل وعي المتلقي هذه الرسالة الخاصة التي يكونها الشعر ؟ سنعرض 
لهذه المشكلة في أخر التحليل. أما الآن فإن جهدنا منصب على تحليل لغة الشعر 
في مستواها الدلالي. وسنرى أنها تستعمل في هذا المستوى مقومات ليس لها 
بالتأكيد ما يقربها من النظمء ولكنهاء مع ذلك: تظهر عند التحليل وكأنها مضارعة 
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له بنائي ووظيفياً. وستكون لدينا حينئذ الحجة على أن النظم ليس خاصية 
مظهرية للغة؛ خلافاً لكل ما كان يعتقد في ذلك. 

إن الصوت في النظم دليل كما هو في النثرء غير أن دلالته عسيرة الإدراك, 
إنها سلب تام. فالنظم مكون من أدلة تعمل في الاتجاه المضاد. 

إن النظم دورق والنثر خطي المسار. ومظهر التناقض في هاتين الخاصيتين 
باد للعيان» ومع ذلك فان الشعرية لم تأخذه أبدا بعين الاعتبار. بل جعلت من 
«الرجوع» خاصة معزولة تضاف إلى الرسالة من الخارج لتضفي عليها مزية 
موسيقية. والواقع أن التناقض هو الذي يكون النظم؛ لأنه ليس نظما مطلقاًء أي 
لمن وجوعا كافلا: إذ لى كان كذلك ليا أمكنة أن عمل تع ناولانة ذو دلالة 
فإنه يبقى خطيّ المسار. فالرسالة الشعرية نظمٌ ونثرٌ مرة واحدة فجانب من 
الناصر المؤلفة لها يؤمن الرجوع؛ بينما يوّمن الجائب الآخر الاستمرار الخطي 
العادي للخطاب. فالجانب الأخير من هذه العناصر يعمل في الاتجاه العادي في 
جانب الاختلاف؛ في حين يعمل الجانب الأولء عكس ذلكء في اتجاه اللا 
اختلاف (الالتباس). 

ويدلنا تاريخ النظم الفرسبي» خلال قرنين منهء على التزايد المطرد 
للأ-اختلاف. وتلك إحدى الوقائع التي تفصح بشكل من الأشكال عن قانون نزوع 
الجر الارقدمية وتؤنيعنا اذه تكفا انتها ننه فد القطوي اذا هتدلب الع انا دان 
الاختلاف فإن الزنالة مقتقد نعناعا ون يقن القهر لقة. وندن تقرف أنه لغنة 
في الجوهرء فهذه النهاية يمكن إذن وضعها عند النقطة القصوى التي لا تعود فيها 
الممائلة متساوقة مع مقتضيات الدلالة. 

وهذا شأن المماثلة الصوتية. فقد انتقلت من اتفاق أواخر الأبيات في الحرف 
العافت إل القافيةة بودن" القافية العاكية إلى القائينة :العدية. .حير أن القافية سف 
وإن كانت غنية فلا تعتمد إلا على قلة قليلة من الفونيمات» ثلاثة أو أربعة في 


أحسن الأحوال من معدل ستة وعشرين إلى سبعة وعشرين فونيماً في الوزن 
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الأسكندريء أي ما يعادل 12 * تقريباً. وفي الحالة القصوى التي تمثلها سونتة 
التجَعة حيث يؤدي صوت «» دور القافية والجناس فإنه لا يمثل إلا حوالي 10 / 
من العدد العام للفونيمات. صحيح أن تاريخ النظم عرف القوافي الملتبسة وكذا 
البيت ذا القافية الشاملةء مثل «...عماعم 12 عل أصقصة ,له0», قي أن هذه الإنجازات 
محكوم عليها بالموت. ويرجع ذلك؛ بالتحديدء لتجاوزها الحدود التي سمح بها 
مقتضيات الدلالة. ذلك أن الانزياح هنا لايدرك إلا بالعين» أما عن طريق الدبع 
فمثل هذه الأبيات يبدو غير قابل للفهم كلية» وهذه واقعة أخرى دالة في هذا 
المجال. وما زالت القافية القائمة على وحدة الصائت مقبولة في العصر الحديثء 
وذلك إذ وقعت في كلمات وحيدة المقطع مثل : 

كذا في عنفوان النهار أحياناً تحت شمس مُخرقة 

ْ لاع] عل 50111 نا 5ت501 351015م تناز لمأعام رع عااءع [”' 
القمرء كوكب الأموات» أبيض في عمق سماء زرقاء. 


[15 لاعلط أعك ص0 00م] بده عطعسضقاط ,دمجم ععل عناقة رعميا!‎  )23080( 


والواقع أن قافية وحيدات المقطع قد تؤدي إلى الالتباس بين الكلمات 
الأخيرة. إن المماثلة الصوتية» كما نرى» تعرف كيف تتوقف عندما يصبح الفهم 
كيدا راكقناء 1 يحم كه 

أما فيما يخص الوزن والإيقاع فإنهما يعتمدان على عناصر غير دالة من 
عناصر الرسالة؛ فالاختلاف الفونيماتي؛ إذن» غير معين فيها. ويبقى مع ذلك أن 
الاستماع إلى قصيدة موقعة جيداًء بهذا الإنشاد الذي يصاحبها يجعلنا نحس جيدا 
أن الرسالة توهي بنياتهاء وأن الكلمات والجمل تنزع إلى فقد محيطها لتذوب في 
مجموع غير قابل للتحليل» كما لو أن البيت والقصيدة بأتمهما لا يكونان غير 
جملة بل كلمة مفردة» فالبيت في قول مَلارْمِي «يحيل كلمات عدة كلمة جامعة». 

ويساهم التضبين بقوة في هذا العمل» فإنه وهو ينزع عن السكتات كل قيمة 
تركيبية يهدف إلى تذويب كل سلسلة كلامية في التي تليهاء فلم يعد الخطاب 
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مكونا من قطع موصولة الأطراف» وإن كانت متميزة» ولكنة مكون من خيط 
مسترسل دون أن نجد فيه ما نعتبره بداية أو نهاية. ومع ذلك فإن الوقف مجر 
عنصر ثانوي في بنية الخطاب. وحجة ذلك إمكانيةٌ قراءة بعض النصوص المكتوبة 
التي ينعدم فيها الترقيم كما ينعدم البياض بين الكمات. وإلى ذلك نلاحظ أن 
الخط وإن اعتبر تسجيل الفواصل بين الكلمات ضرورياًء فإن الصوت بخلافه يربط 
بينها ربطاً لا انفصام له دون أن يتضرر الفهم بذلك. فللبممات التي تتركها 
الكلمات في الذاكرة من القوة ما يكفي للتعرّف عليها في المتصل الصوتي. 
ويصدق ذلك على الجملء إذ إن التماسك النحوي الدلالي بين عناصرها يفرض 
نفسه ويقاوم التأثير المذيب (المحلل) الذي يحدثه الإنشاد الشعري. 

وبصفة مجملة» فإن النظم لا يتدخلء إذنء لتحطيم الخطاب بل يحترم 
الصنعة الحية فيه ويدأب على احترامهاء إلا في بعض الحالات التي يوسع فيها 
الشاعر حدود هذا المقوم كما في المجازفة لمَلآرُمِي» فلا قافية ولا وزن في هذه 
القصيدة» ولا يلعب الإيقاع فيها غير دور محدود أو منعدمء ومن يبن جمييع 
مقومات نظم الشعر لم تحتفظ بغير استعمال «البياض». وقد ألم عليه هذا الأديب 
نفسه في تعليق له على آثاره (الأدبية) بقوله : «والحقيقة أن للبياض في القصيدة 
أهمية لافتة للنظر. فالنظم يقتضيه باعتباره صقا يحيط بالقصيدة. إلى حد أن 
مقطوعة غنائية أو ذات تفعيلات قليلة تحتل وسط الورقة» ثلثها تقريباً : إنني لا 
كوف هذا المرقه ادر وصسب: 

وهكذا نجد البياضء حسب مَلآرْمِيء هو بحق العنصر الأسامي في قصيدته 
وليس ذلك لكميته التي تبقى في مستوى ما هو عاديء بل في أوضاعه. فبهذه 
الوضعية صار الخطاب في الواقع مفككاً تفككاً تاماً. فالتماسك الدلالي للوحدات: 
الذي تؤمنه عادة المجاورة المكانية مفقود هناء وربما بدون رجعة. فأجزاء الكلام 
المختلفة تؤلف خطاباً مفهوماًء وذلك على الأقل بالنسبة للقارئ العاديء7*) والحال 


7 انظر مقألة كاردنر داقيس ,كاأعئة2 . 5غ عل صداهه حال علاعغمهملاقع ممكقعتامعة عمبد قدا : متجقط عملعهن 
953 رارم عوقول 
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أن القصيدة موجهة إليه. ويمكن أن نتساءل هنا عما إذا لم يكن مَلارْمِي قد تجاوز 
الحَدّ الممنوع تجاوزة» ودخل المنطقة التي ضاعت فيها اللغة أي الشعرء وذلك عند 
ضياع المعنى» وكيفما كانت الإجابة التي نقترحها لهذا السؤال» فيبقى أن المحاولة 
كانت جديرة بالإنجاز لأنها تكشف بجلاء الآلية العميقة لكل نظم. فمعارضة الرسالة 
بالقانون كما سنرى؛ كانت لغرض إرغام القانون على التحول. 

إن النظم حسب قول ملارمي «يعوض ما يكون من نقص في اللغات». وهذه 
عبارة عميقة يجب تدقيقها. فالنظم لا يستفيد من نقص اللغة إلا شرط أن يعمل 
أولاً على تفاقم هذا النتقص. 


الفصل الثالث 


مستوى الدلالة : الإسناد 


سيكون الكلام مستحيلاً إذا لزمنا أن نخلق اللغة كلما شئنا أن نتتحدث؛ كما 
أنه من غير المجدي حصر الكلام في تكرار جمل جاهزة. كل واحد يستعمل اللغة 
لأجل التعبير عن فكرة خاصة في لحظة معينة. ويستلزم ذلك حرية الكلام. يقول 
سُوسير : «ما يميز الكلام هو حرية التأليف». لقد تناول ياكبسون هذا الرأي فحاول 
تدقيقه أكثر بقوله : «إن مجال الحرية يكون محدوداً وضيقاً عندما نسعى إلى خلق 
الكلمات بتأليف الفونيمات. ولأجل إنتاج الجٌمل انطلاقا من الكلمات فإن القيود 
تصبح أقل» وأخيراً فإنه لأجل صياغة أقوال انطلاقاً من الجٌمل تتعطل القواعد 
التركيبية الملزمة» ويتسع حينئذ مجال الحرية أمام المتحدث. هذا دون أن نستهين 
بعدد من الأقوال ذات الطبيعة النمّطية».!) ومع ذلك فإن مبدأ الحرية هذا يتطلب 
نوعاً من التعديل. يستطيع كل واحد أن يقول ما يشاءء شريطة أن يفهمه 
المخاطب. إن اللغة تواصل ويستحيل أن توصل شيئاً إذا لم يكن الخطاب مفهوماً. 
ينبغي للخطابء أي خطاب» أن يكون قابلاً للفهم. تلك هي البديهة الأساسية 
لقواعد الكلام؛ والقواعد بأتمها ليست سوى مظاهر لتحقيقها. و قابلية الفهم هناء 
ينبغي أخذها بمعنى توفر المعنى القابل للإدراك من طرف المتلقي. ولذلك لا 


1) 478 بص .قتفووظ ,تموطه1[ة1 .8 
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يكفي احترام قواعد اللغة بل ينبغي» فوق ذلك» أن يكون تفكيك الرسالة ممكناً. 
وهذا بالذات ما يجعل حرية الكلام خاضعة لمجموعة من القيود التي تتجسد في 
مجموعة من قواعد القانون*. لقد أشرنا في الفصل السابق إلى واحدة من هذه 
القواعد المتعلقة بالدال. إن مبدأ الموازنة الصوتية الدلالية يمنع المتكلم من 
استعمال جملة من هذا القبيل : 


قطقل ,ألع نم رمم 5ع تلاأطلعه سعداع1 عل قأطلعء ,الوصو '0 أ 5طززمه 06 5331235 ,20201365 وتات 
531111-21 11 قاة5 16 ضأعة ورتاع1 


هذه الجملة صحيحة من الناحية اللغوية: إلا أن الإكثار من المشترك اللفظي* 
يترتب عنه تقلص حظوظ الفهم مما ينال من البديهة الأساسية© [المقصود هو 
قابلية الفهم]. وشبيه بهذا ما يحصل في النظم الذي يشكل خرقا لقواعد تأليف 
الكلام. وبما أن النظم يخضع لقواعد» فإننا نعتبره تقعيداً للخرويج عن القواعد. 

أما الآن فحديثنا سيكون خاصاً بالجانب الدلالي. وسئلتزم» هنا أيضاء حدود 
النظرية الشكلية أي علاقة المدلولات فيما بينها. كما سنعمد إلى استخراج قاعدة 
من القانون الذي تعتبر اللغة الشعرية خرقاً له. 

إنهالمن فقتل المضال سينافة جرلة تين ة اماما على رضت الكلميات 
المأخوذة من المعجم مباشرة. واحتمال تركيب جملة بأخذ الكلمات صدفة من 
المعجم ووضع بعضها إلى جانب بعضء هو احتمال متعذر كما أظهر شَانون سنة 
8 . وذلك حتى وإن كانت الكلمات تتوفر على العلامات الإعرابية والصرفية. 
إن عملا من هذا القبيل يمكن أن يؤدي إلى الحصول على جملة مشل «المعركة 
خشن البشرة استفزازية المهاجر فاسق زمني مُطّْنِبْ آسف السارية مشنقة بَحْرِيء(ةا 
حيث نجد كل كلمة تتوفر على معنىء إلا أن مجموع الكلمنات لآ :يكوفر عل 
معنى. ان الجملة لكي تصبح ذات معنى ينبغي أن تخضع لنوعين من القواعد. 


2) إن ضبط الكتابة يصحح المشترك اللفظي ومعروف أن هذا هو حجة المناصرين له. 
3 .1956.2.117 م ادال 2 0 
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النوع الأول منها يمتاز بالإطراد أي أنه يخضع لقانون. أما الثاني فلا يخضع لذلكء 
ومع ذلك فإننا سنعمل على إثبات وجوده. 

إذا تناولنا مثال ف. بُرسٌّون) الآتي : الفيلة تجرها الخيول أو مثا 
تشومسكي”) : الأفكار الخضراء العديمة اللون تنام بعنف. سنلاحظ أن 
الجملتين صحيحتان من الناحية النحوية. إن القواعد النحوية ذات طبيعة صورية 
خالصة. هذه القواعد توزع الكلمات إلى فئات* تتميز صورياً فيما بينهاء وتجيز أو 
تمنع تجاور الكلمات باعتبار وظيفة هذه الفئات*. فإذا كانت كل سلسلة كلامية 
متفقة مع السياق الذي يُحِوٌرْه النحو فإنها تبقى من الناحية الصورية صحيحة. وهذا 
بالذات ما حصل للجملتين السالفتين. ولكن هل يمكن الادعاء بأنهما جملتان 
قابلتان للفهم ؟ 

يقن باكسون أن الكملة كون حدمي إذا اتعلهنا إعفتاعينا لاخمان 
الصدقة وهذا ها يحضلء فى نظره» مع الجمل التحوية: ان كال فوسك يبن 
أي ها فنا سطع أن اهدا نلعي ذا كانت توعد أ لااتوجد الاميار 
الخضراء العديمة اللون التي تنام بعنفء وما دمنا نستطيع أن نجيب بأن هذا كذب. 
ونستطيع أيضا تأكيد كذب جملة : الفيلة تجرّها الخيول. وفي جميع الأحوال 
يبدو أن المنطق لا يوافق على ذلك. وهذا على الأقل ما يعتقده أحدٌ المناطقة 
الذي يظهر أنه يقدم الجواب إلى عالم اللغة بصدد هذه النقطة. 

«إذا كنا نتوفر مثلا على الدالة* الآتية «بائض»: فهل يمكن أن تُسند إلى أي 
متغير* كيفما كان» دون تعيين : كرسي» هزة أرضية» عددء نقطة زمكانية ؟ إننا 
نستطيع قبول ذلك, بدون شكء لكن مع اعتبار هذه الجّمل المحصل عليها بهذا 
الشكل جُملاً كاذبة*. ومع ذلك فإن هذه الجّمل 0 كاذبة* بنفس القدر إذا 
قورنت بالجملة الآنية : «بلاك؛ كلبتي» بائض». أن يكون الكائن بائضاً أو لا 


4( 3 .2.17.5 رعناو اكت عصنا-مطعووم عل معمسغاطمءط مذ حنهننوء6 توأة 13 
5) 1957 رعمقطاة/5*)01810 5ع لاأعناماة علأعقاصزة 
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يكون» هذا احتمال لامعنى له إلا بالنسبة للكائنات التي يمكن أن تكون محل 
أثوفة: آنا بالسبة للكائنات الأخرئ فاته من الظبيمى.حدا اعتبانالسؤال هدي 
المعنى. وأيضا فإن 3 بائض و 3 غير بائضء لهما بالضبط نفس قيمة الصدق”» أي 
ليس لهما أية قيمة صدق*. إنهما ليستا صادقتين كما أنهما ليستا كاذبتين. في حين 
أن جملة حقيقية تعرف بأنها كذلك بمجرد مواجهتها بالإجراء السابق» أي أن النفي 
هنا يقوم بدور التغيير لقيمة الصدق. فإذا كنا نعتبر هذه الجمل عديمة المعنى؛ 
فعلينا أن نمنع آلة المنطق من اللجوء إلى صياغتهاء حتى لا تفتقد أهميتها 
وفعاليتها. وعلى آلة المنطقء في حالة استعمال مثل هذه التعابير. أن تعمل على 
تعيين مجال الخطاب الذي تخوض فيه : هل هو مجال الحيوانات» أم مجال 
الأعدادء أم مجال الكواكب الخ.. بعبارة أخرى علينا أن نخص' أي متغير*» تسند 
إليه دالة* معينة» بامتداد دلالي أوسع من امتداد الصدق لديههء ولكن أضيق من 
المجموع غير المحدد لأفراد أي جنس».©6) 

وهكذا فإن جملا من قبيل الفيلة تجرها الخيول أو جملة الأفكار 
الخضراء العديمة اللون تنام بعنف ليست كاذبة وحسبه بل إنهاء أكثر من 
ذلكء غير معقولة*. إنها جمل صحيححة من حيث التركيب» وهي كما يقول 
ف. برسون» غير صحيحة «من حيث المعنى». إن الفرق بين الجملة الكاذبة* 
والجملة غير المعقولة* هو فرق دلالي. ويبقى هذا الفرق» مع ذلك صورياً. إن 
العلاقة يبن المدلولات تخدلف من حالة إلئ أخرى. فالجملة الكاذية* يمكن أن 
تكون ضادفة*: إن أن الكسنة* فبهاتعثبر مما يمكن اناده إلى السكد البيةة: آنا 
الجملة غير المعقولة فإنها لا يمكن أن تكون صادقة للسبب العكسي. ونحن نتحدث 
في الحالة الأولى عن ملاءمة *المسندء وفي الحالة الثانية عن منافرة* المسند. 

إننا نستخرج في الآن ذاته قانوناً عاماً يتعلق بتأليف الكلمات في جمل. هذا 
القانون يقتضي أن يكون المسند ملائماً للمسند إليه في كل جملة إسنادية. صحيح 


6) 1957 .لنام0 اله .15مجو 36لة1ه متتاة اهم عناواع10 15 د ممناءنالهم: نآ ,مطعسوا8 ترم طم 8 
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أن الإسناد* ليس إلا إحدى الوظائف النحوية التي يمكن أن تنجزها كلمة ماء 
وعلينا أن ندرس الوظائف الأخرىَ حيث نجد نفس التميبز بين كلمات تلائم 
وظيفتها وأخرى لا تلائم هذه الوظيفة. وإننا نستطيع أن نقدم صياغة أعم. فبما أن 
كل جملة تتكون من كلمات؛ أي من وحدات معجمية يُعَهّد إليها القيامٌ بوظيفة 
نحوية محددةء فالقاعدة هنا تستلزم من كل وحدة معجمية:؛ داخل الجملة:؛ القدرة 
دلالياً على الاضطلاع بهذه الوظيفة. وهذه القاعدة ليست أكثر مما يسمى؛ على 
المستوى الدلالي. ب بديهة قابلية الفهم. ونحن سنعمل على تشخيص اللغة 
الشعرية باعتبارها انحرافاً عن قواعد قانون الكلام. 

بندأ» كوو يهل هذا أن تساذل بالفمل هنا إذا كانت.هل + القافدة من طنيعة 
لغوية:ء وما إذا لم تكن تحيل على قيم منطقية غير لغوية. إن اللغة والمنطق 
يرتبطان ارتباطاً وثيقأ ونحن نعلم أن القدماء كانوا يستعملون كلمة واحدة 
للدلالة عليهما معا. ومع ذلك فإن هذه القاعدة يمكن أن تصاغ في قالب لغوي 
خالص. ويكفيء لأجل هذاء التنبية؛ كسا فعل تشوشئكي, على درجات 
النحوية*. وما يسمى نحواأ إنما يحدد وينظم التأليف بين الكلمات: وذلك بحسب 
قِيَمِهَا الأكثر عمومية. إنه ينبه على أن الفعل يمكن أن يكون مسنداً لاسم ما دون 
تحديد لا نوعية الاسم ولا نوعية الفعل. إلا أنه يكفي أن نخصص هذه المقولات* 
العامة في مقولات خاصة لأجل تحقيق انحرافات من النمط الدلالي. وكما يقول 
سْبُورْطًا مُؤٌولاً نفُوسكي «إن جملة مثل الشجرة تهمس ليست نحوية إلا في 
مستواها العام؛ إذ أنها مطابقة وموافقة للصورة النمطية : «الجملة الاسمية + الجملة 
الفعلية». ونحن لا نؤكد خرق وتكسير قاعدة ما إلا عندما نقسم الأسماء إلى أسماء 
الأحياء وانماء كين السام والأفمال :الى أصتاف فرعية» وعندينا قيبة القالفت وين 
نفك الات وتفدن لامعال ولها فاك حظلة تقزق تام #اضامة يدكه يقال 


7 المرجع السابق. 


6 بنية اللفة الشعرية 


عنها بأنها أقل نحوية من جملة لا تخرق إلا قاعدة خاصة. لهذا يمكن لكل خطاب 
أن يوصف بمفاهيم النحوية».' 

ونحن» تلافياأً للالتباسء لن نعمد إلى استعمال مصطلح النحوية: 
وسنستعمل بدل ذلك مصطلح الملاءمة الدلالية أو باختصار الملاءمة* وذلك 
لأجل تشخيص الجمل الصحيحة من جهة المعنى. إلا أن تحليلنا يندرج في إطار 
المنظور المستخرج من الجزء الأخير من الاستشهاد الأنف الذكر. وسنعمل هنا على 
تناول الخطاب الشعري معتبرين إياه خطاباً ناقص النحوية:؛ بالمقارنة مع النثر 
وذلك في مستوى النحوية الخاص الذي تمثله الملاءمة الدلالية. وسنعمل لاحقا 
على الأخذ بعين الاعتبار المستوى أو الدرجة الأعم التي تتمثل في النحو بمعناه 
التقليدي. 

يرتبط النحو بقرائن شكلية؛ تلك القرائن التي نفتقدها بقدر نزولنا من 
درجات السلم. ففي الفرنسية نعدم القرائن التي تميّز بين الأسماء غير الحية والأساء 
الحية؛ تلك الملامح التي يتكئ على اختلاطها عددٌ من التعابير الشعرية. وفي 
جميع الأحوال فإذا كان غياب هذه القرائن يحرم تركيباً متميزاً الضبط الشكلي 
فإنهء رغم كل شيءء لا يجعل إمكانية وجود التركيب مستحيلة. 

إن معي الكلنة حسسه نظزية الدلالة البنواقية :أو الوليفية الشائمة عند 
اللسانيين الأنجلو سكسونيين لَهُو مجموع السياقات التي تشكل الكلمةٌ جزءاً منها. 
هنا تلتحق الدلالة بالتركيب. والدلالة ليست» هناء أكثر من مجموع التأليفات 
المتحققة لكلمة مّا. إن العلاقة الدلالية : دليل* ‏ مرجع* تذوب في العلاقة 
التركيبية ذليله ذليل: آليين المعجم مجرد جدول للعلاقات بين الدليل والآخر ‏ 
وهو في الأخير سجل الجمل الممكن تشكيلها انطلاقاً من الكلمة المحددة ؟ تسعى 
بعض المعاجم؛ من بينها ليتري» عند تعريف الكلمة» إلى مجرد تقديم جرد الجمل 
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الأنماط حيث تندرج هذه الكلمة كعنصر. ومعرفة معنى كلمة ما هو معرفة للجمل 
التي يمكن تشكيلها انطلاقا منها. وهذا صحيحء على الأقل بالنسبة للجمل 
البسيطة:؛ مثل المركب الثنائي الاسم الفعلء والاسم ‏ النعت الخ. إن معرفة 
معنىالكلمة هي معرفة إمكانية القول القط يموءم القط ينامء وعدم إمكانية 
القط ينبح و القط يطير. ويجوز إضافة إلى هذاء القول القط أسود, ولا 
يجوز القط المثلث. 

من حقنا إذن أن نفترض وجود سجل لجمل بسيطة ممكنة تكون بالفعل 
جدول ملاءمة صالح على الأقل بالنسبة لثقافة معينة. إن قانونا* من هذا القبيل؛ إذا 
تحقق» يمكن أن يزودنا بمعيار موضوعي لأجل الكشف عن الانحرافات التي 
يقترفها أو يحققها الشعر. وفي غياب ذلك يمكن أن نعتمد على إحساسنا اللغوي 
الخاص. إذا كان فهم لغة ما هو فهم مجموع التأليفات المسموح بها بين ألفاظها؛ 
فيجب الافتراض بأن هذا القانون مختزن في ذاكرة كل مستعمل. وفي العمق فإن 
التكلم ليس تركيب جملة» إنما هو اختيار لجملة ترأها مطبابقة للمقام بين نماذج 
من الجمل تزودنا بها الذاكرة. وتعزيزاً لوظيفة المطابقة مع المقام* تندرج قيم 
الصدق*. إن جملة كاذبة ليست مطابقة للمقام؛ ولكنها تبقى دائمأ ‏ باستثناء 
حالات قليلة ‏ (الانفعال» السكر) جملة ممكنة. لأنها باتفاقها مع جدول الملاءمة 
تكون مقبولة من طرف أي عضو في المجموعة. ننطلق إذن من إحساسنا اللغوي 
الخاص لكي يخبرنا عما هو صحيح أو غير صحيح. 

لقد كان بالإمكان استدعاء مجموعة من الحكام لإنجاز العملية بدقة. إلا أن 
قزآوة بلاحطلا بس سعيه ل هذا الالعزاء مها للعاية: لقند اسقط امن حسينايلنا كل 
الحالات المشكوك فيها مقتصرين: في هذا السجلء على الحالات التي بدت 
المنافرة* فيها صارخة. ومن الأمثلة على هذا : 

إن الذكْريَات أبواق صيْدٍ أَيُولِيِين 
مانت السّمَاء (مَلارْمِي) 


8 بنية اللغة الشعرية 


عاتن الشلتية الما خوذتين عن قضائه تحتقاخ التمطين الاستادرين:: 

1) الاسم الرابطة ‏ الصفة. 

2) الاسم الفعل. 

إنهما معا تمثلان منافرة* إسنادية مخصوصة. فلأجل أن يكون لجملة 
مات س معنى: يبنغي ل س أن يندرج في مجال تناله دلالة المسند*» أي أن 
يكون جزءاً من صنف الكائنات الحية؛ الشىء الذي لا يحصل مع السماء. وكذلك 
القن :لشي لفلنت الاك اقيثو بيده الده يكم اهنا سيدا 
تكون أبواق صيد مسنداً إليه» وليس الأمر كذلك بالنسبة للذكريات. إننا أمام 
انحرافين. وهذان ليسا إلا مثالين» (والإحصاء سيظهر ذلك) من ظاهرة عامة في لغة 
الشعر. 

ومع ذلك فعليناء قبل التصدي لهذا أن نعالج اعتراضاً يمكن أن تجرنا 
بناقققة يعدا ويتعلق الآمن يتشكلة الانتعارة»» ما يكو الخاصية الأساسكة 
للغة الشعرية. وهذاء على أقل تقديرء ما يعتقده عامة المهتمين. لقد كان ت.س. 
اليوت يعرف الكوميديا الإلهية بأنها استعارة ممتدة الأطراف. وكلوديل كان 
يقابل بين الشعر والنثر باعتبار الأول منطق الاستعارة والثاني منطق القياس 
وفي دراسة مكرسة لهذه الصورة عرف الشعر بأنه استعارة ثابتة ومعمّمة9 
ونحن سنأخذء هناء بهذا التعريف الصائبء في نظرناء لكن شريطة أن نرجع 
الاستعارة إلى طبيعتها وننزلها في المقام الجدير بها. 

مِن الواضح أننا لم تكن لنجد في الجمل المتقدمة انزياحا" إلا إذا أخذنا 
الكلمات بمعانيها الحرفية. ولأجل نفي الانزياح يكفي أن نستبدل معنى إحدى 
هذه الكلمات. 


8 ,علاتاء2ة عدمطصهاغهم 12 عل دعداوأعه[مطعبودم أع معدو لنذتبعض]ز! فامعصيعله5 165 جيه تقوو امول ,كر 
9 يمبغورعن 


مستوى الدلالة : الإسناد 109 


وإذا أخذنا مثالاً بسيطاً من قبيل الإنسان ذئب لأخيه الإنسان فإن 
المسند لا يلائم المسند إليه إذا أخذ بمعناه الحرفي أي الحيوان. إلا أن هذا مجرد 
معنى أول يُحيل على معنى ثان. الإنسان ذئب لأخيه الإنسان يعني في 
الحقيقة الإنسان شرير. وبهذا نعيد الجملة إلى المعيار. نحن إذن أمام صورة 
تسمى المجاز. تلك الصورة* التي يمكن أن نرمز لها بالرسم الآتي حيث نرمز للدال 
ب (د) وللمدلول ب (م) 


سس |[اسسسحصد "1 


وليس تغيير المعنى» بالطبع» عملا مجانيا. إذ يوجد بين المدلول الأول 
والثاني علاقة متغيرة. ونحن بهذا التغيير ننتج أنواعاً مختلفة من المجازات*. إذا 
كانت العلاقة هي المشابهة نكون بصدد الاستعارة*, وإذا كانت العلاقة هي 
المجاورة نكون بصدد الكناية*» وإذا كانت العلاقة هي الجزئية والكلية نكون 
بصدد المجاز المرسل*. ومع ذلك فهناك استعمال شائع للاستعارة بحيث تشير 
إلى جنس صُور* تغيير المعنى. ونحن نستعمل الاستعارة هنا بهذا المعنى. 

لعفل الآن :إلى طرض سوال لا خلوتين يتداجة: لقاذا هذا الانتبحدال 
للمعنى ؟ لماذا لا يكتفي مفكك الرسالة بالخضوع للقانون اللغوي الذي يستلزم 
لكل دال مدلولا معينا ؟ لماذا يلجأ المتلقي إلى تفكيك ثأن بحيث ندرج في 
العملية مدلولاً جديداً ؟ الجواب عن هذا السؤال يبدو واضحاً : إن الاقتصار على 
المعنى الأول يجعل الكلمة منافرة» بينما تستعيد هذه الملاءمة بفضل المعنى 
الثاني. الاستعارة تتدخل لأجل نفي الانزياح المترتب عن هذه المنافرة. إن 
الانزياحين متكاملان وذلك لأنهما لا يتحققان في نفس المستوى اللغوي. المنافرة* 
تعتبر خرقاً لقانون الكلام. إنها تتحقق على المستوى السياقي*» والاستعارة خرق 
لقانون اللغة. إنها تتحقق في المستوى الاستبدالي*. هناك نوع من هيمنة الكلام 
على اللغة. فاللغة تتحول لكي تعطي للكلام معنى. ويتكون مجموع العملية من 
زمنين متعاكسين ومتكاملين. 


0 بنية اللغة الشعرية 


1 حالة الانزياح : المنافرة. 

2 نفي الانزياح : الاستعارة. 

وهذا يمكن أن يرمز له بالخطاطة الآتية (حيث يجسد السهم الملاءمة 
ويحسد الخط المنقطع المنافرة). 


الدال 

إ 
المدلول, 2 

| الوظيفة 
0 ام 


نحن إذن أمام مستويين مختلفين : الأول سياقي والثاني استبدالي. والثاني 
هو وحده الجدير بتسمية الاستعارة. نلاحظء في نفس الآنء أن الاستعارة إذا كانت 
صورة فإنها لا تنتمي إلى نفس الأنماط الأخرى كالقافية* والحذف* أو النعت* 
الزائد والتقديم والتأخير*. كل هذه الصور هي؛ في حقيقة أمرهاء انزياحات 
سياقية؛ بينما الاستعارة هي انزياح استبدالي. وهي لاتتميز بكونها تتحقق في 
مستوى مختلف وحسبء ولكنها تعتبر أيضا مكملة لكل الأنواع الأخرى من الصور. 
إن الصورٌ كلهاء كما سنبين» تهدف إلى استثارة العملية الاستعارية. وللاستراتيجية 
الشعرية هدف واحد هو استبدال المعنى. والشاعر بهذا يؤثر في الرسالة لأجل 
تغيير اللغة. وإذا كان الانعطاف أو الدوران ضروريأء فلأن الطريق المؤدية مباشرة 
من د إلى مر مقطوعة: ويتوسط الإثنين م, الذي ينبغي تنحيتهء في اللحظة 
الأولى» لأجل أن يأخذ المدلول الثاني مكانه؛ في اللحظة الثانية. فإذا كانت 
القصيدة تخرق قانون الكلام فذلك لأن اللغة تقومه أثناء تحوله. هناك يكمن هدف 
كل شعر : إنه تحقيق تغير اللغة الذي هو في نفس الآن» كما سنرى» تحول ذهني. 

إن هذا يستلزم بين المدلولين اختلافأ في شيء غير المحتوى. فإذا لم يكن 
بين المدلول الأول والمدلول الثاني إلا اختلاف مرجعي فإن الانعطاف لن يكون 
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ضروريا. والواقع أن الاختلاف بينهما اختلاف في طبيعتهما. فليست كل استعارة 
شعرية. إنها لا تكون شعرية إلا إذا كان المدلول الثاني منتميا إلى مجال دلالي 
معين» سنعمل في الفصل الأخير على ضبط طبيعته. 

لنتعين هنا على المحانة الى تحتله الانتتازة بين الأنواع الأخرف من 
الصور. إنها المستوى الثاني لكل صورة» اللحظة الثانية لآلية تظل هي نفسها في 
كل مكان. وقد يَحسّن أن ندعو صورة مجمل العملية التي يكون أحد مستوييها 
متغيراً والآخر ثابتاأ. وهكذا فإن الصور المختلفة ليست هي القافية والتقديم 
والتأخير والاستعارة الخ» كما ادعت البلاغة التقليدية» بل هي القافية ‏ الاستعارة, 
والتقديم والتأخير - الاستعارة الخ. ما كانت تسميه البلاغة الكلاسيكية صور 
الكلمات* مقابل الأنماط الأخرى من الصورء ليس في الواقع إلا جزءأ مكمّلاً من 
كل الصور. لقد عجزت البلاغة الكلاسيكية عن التمييز بين المستوى السياقي* 
والمستوى الاستبدالي*. إنها لم تنتبه إلى أن المستويين بعيدان عن التعارض» بل 
انيه نتكائلان: :وهذا:القطأ هو السؤول اناتسا عن المارق :الذي وخددت فيه 
الشعرية نفسها مورطة. 

لا ينبغي الخلط بين الانزياح الدلالي والاستعارة. إذ يوجد في هذا امستوى 
انويع عاق : بت زتها تمتلية العافيةة نعل 'السعوى الفروى و والشدي د والقا عر 
على المستوى التركيبي. هذا الانزياح يجب أن نضع له اسماً. والاسم الذي اخترناه 
له هو المنافرة وفي جميع الأحوال فلأجل التمييز بين الصور الدلالية المختلفة 
من حيث الوظائف قصرنا هذا الاسم على الانزياح الإسنادي وسنتحدث عن الحشو 
والانتقطاع في الحالات الأخرى المدروسة هنا. 

وإذا تم الخلط بين المستويين؛ فلآن المنافرة تشكل انزياحاً صارخاً؛ إلى 
حد أن نفيه يلفت النظر. وعكس ذلك فإن القافية أو التقديم والتأخير يمثلان 
انزياحاً ضعيفاً نسبياء إلى حد أن نفيه يبدو خفيا في هذه الحالة. لقد اطلقت 
البلاغة إذن اسم صورة على الانزياح السياقي في حالة» وعلى الانزياح الاستبدالي 


2 بنية اللغة الشعرية 


فى خالة أخرف: فوضعت لذلك» في مستوى واحد لحظتين مختلفتين ومتكاملتين 
لسن السورة ونه كلك إن قاهذه الملاسنة الوطيفكة مار مشكلة: بالسية للجدلة 
الإسنادية. فكيف يمكن التوفيق بينها وبين إمكانية تعبير اللغة عن حقائق جديدة 
كالاكتشافات العلمية مثلاء حيث نجد مسندأ جديداً يسند إلى مسند إليه ؟ وكيف 
سيعبر الأدب الخيالي (كالحكاية الشعبية والقصص التاريخية العجيبة الخ) الذي 
يجد نفسه في نفس الحال ؟ فإذا كانت عبارة الشجرةٌ تهمس تمثل انزياحاً 
لغوياً يتطلبء بكونه كذلكء علاجاً استعارياً فكيف يمكن تمييزه عن الشجرة 
التي تتكلم في الحكايات الشعبية والتي تستلزم الدلالة الحرفية وتدفع الاستعارة ؟ 


المشكل صعبء ولا يمكن التوصل إلى جواب شاف إلا في إطار سيميولوجيا 
(لم تنجز بعد)» خاصة بتلك الدلائل التي تتحقق ككلام في جنس معين؛ علمي أو 
روائي» الخ. وتعين هذه الدلائل» من هناكء المعايير التي تستجيب لها. وفي حال 
عاب كليل كام يق القانوة القاك بهو التانرن الممسلق» :اذ كانه الحملة ال 
تتفق مع هذا القانون فإنها إما أن تصحح باستبدال المعنى وإما أن يدفع بها خارج 
اللغة» باعتبارها جملة غير معقولة. ينبغي لكل قول جديد ينفلت» بطبيعته؛ من 
قيود القانون أن يقدم قرائن تبرهن على هذا الانفلات. ونحن تكتفيء هناء بالقول : 
إن رسائل من هذا النوع تلتزم دائما الحيطة باللجوء إلى دلائل حرفية الدلالة 
مستعملة إياها لتنبيه المتلقي إلى أن المنافرة يجب أن تحسب على الأشياء وليس 
على الكلمات. إن ال كان ياما كانء في الحكاية الشعبيةء هي من هذا النوع من 
الدلائل. إنها تَعْلمْ وتنبه القارئ بأن الملاءمة* قد أصبحت معلقة» وبالتالي فإن ما 
يبدو من تجوز ظاهر لا ينبغي أن يُنْسَبَ إلى الكلمات. من هنا فإن الشجرة التي 
تتكلم والفرس الطائر يجب أن يؤكدا بمعنييهما الحرفيين وتبقى عمليات نفي 
الانزياح اللغوي متجنية ومردودة. أي لا يعود هنا مجال لعمليات نفي الانرياح 
اللغوي. وليست الحكاية الشعبية في ذاتهاء ومن وجهة النظر الأدبية شعرأء بل هى 
تن وعدا لا يعتى» بالطبي أنهنا السك شعي ردك الأكبا رات الأينة التذكر. 
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والشعر هنا ء باعتباره كر جساليها يصدر عن الأشيساء وليس عن 
الكلمات. والعجيب* يظل هنا مقولة* من الأشياء وليس مقولة لغوية. إنه ينطبق 
على المحتوى لا على الشكل. صحيح أنه يمكن التعبير عن العجيب في لغة 
شعرية» فنوحد بذلك مصدرين مختلفين في أثر واحد. ومع ذلك فالتوحيد ليس 
ضروريأء كما يؤكد ذلك الشعر الغنائي الفرنسي العظيم» حيث يندر جنداً أن 
يستعير الشعر في أنضج نماذجه تعاويذه ورقياته من عالم ما هو عجيب. إن 
القصيدة الشعرية هنا ليست التعبير الأمين عن عالم غير عاديء إنما هي التعبير غير 
العادي عن عالم عادي. إن القصيدة الشعرية هي كيمياء الفعل التي تحدث عنها 
رَامْبُو تلك الكيمياء التي تجتمع بفضلها داخل الجملة كلمات لا تجتمع من وجهة 
نظر المعافين الاتتفمالة لله 

يبقىء بعد هذاء التعابير الجديدة حقاً تلك التي تعبر عن حقائق اكتشفها 
العلمء حيرةة كدنا الأشزاء فس بضقات حخديدة (نحعاق سوداء نناتاك مقترف: 
الخ). نحن هنا في الواقع أمام مشكل عويصء ومناقشته قد تجرنا بعيداً جدأ. ما 
يمكن قولة هنا هو أن هَدَةَ الغبارات كثيراً ما 'ضاحبتها النتبيهات الآتبة : «أظهرت 
التجربة...» أو «اكتشف س...». تشير مثل هذه العبارات إلى تغير في القانون. 
وهي تنتمي في العمق إلى الميتالغة. ولا نعثر على مثل ذلك في الشعر. الشاعر لا 
يقول : «لقد تم اكتشاف أمماك قادرة على الغناءء بل يقول : 


كنت أوةٌ أن أطلعَ الأطفال على أثماك المرسجَان 

مِنَ المؤج الأزرق» هذه الأسماك الذهبية؛ هذه الأمماك المُغنئة. (رايُى) 

إن المنافرة" المدرجة في الجملة بواسطة هذه المواربة تدرك مباشرة وتدفع 
إلى العمل آلية نفي الانزياح اللغوي. هذه الآلية هي التي تدخل هذه القيم الدلالية 


بن الخلاسة. 


4 بنية اللغة الشعرية 


علينا بمجرد التسليم بوجود قاعدة الملاءمة الدلالية أن نواجهها باللغة 
0 بة. ولأجل هذه الغاية سنلجتع إلى نفس الإجراء الإحصائي الذي استخدمناه 
مع النظم. وذلك سيكون ب مقارنة مسير عت دن تلان تراء في كل واحدة ‏ 
0 مائة من الأمثلة لكل شاعر. ومرة أخرى» فإنه لا تهمنا الإحاطة بكل 
العلاقات السياقية*. ومع ذلك فلأجل توسيع المدىء الذي يبلغه التحليل؛ إلى الحد 
الأقص؛ سندرس الوظائف الثلاثة الأكثر أهمية وهي : الإسناد* والتحديد* 
والوصل*. وهذا الفصل سنكرسه لأهم وظيفة من هذه الوظائف الثلاث وهي الإسناد 
الذي يتم به إسناد صفة إلى ذات 0 العف خاضنة عير هده الذاك إن 
الإسناد يتم تجسيده لغويا في صورتين أساسيتين : الصورة الاسمية (المسند إليه + 
الرايظة + الضفة) والضووة القسلية 00 + الفعل). ومع ذلككء فَلتيُسير البحث 
سندرسها في شكلها النعتي. ان النعت ‏ وهذا سنتناوله في الفصل الموالي - يقوم 
بوظيفة التحديد, إلا انه لاينجز هذا الدور إلا إذا تقدم إلينا باعتباره خاصة الاسم 
الذي يسند إليه. 


تانكاهاء إذن» أن درن الامستاد مق خلال فجملة الكسوة الحمراء 
عهناه” 2066 12 يمكن بسهولة تحويلها إلى جملة إسنادية بمجرد إدخال الرايطة 
الكسوة حمراء :ناه ]5ه 2056 0901) وفي الجكالقى تح أفتا أمام نفس 
الملاءمة*. وبالعكس من ذلك نجد أنفسنا أمام المنافرة* نفسها في جملة العزلة 
زرقاع بعاط نوع علداناهة 13 و في عزلة زرقاع بعاط علسطنامه (مَلآرمي). 


إن هناك اعتبارين يبرران اختيار النعت*, فمن جهة تكثر النعوت في كل 
القصائد وهذا مما يسهل العمل الإحصائي. ومن جهة أخرى فإن للنعت مردوداً 
شعرياً لا يضاهى. ويكفيء لأجل أن نقتنع بهذاء حذفه من الأمثلة الآتية : 


00) 106 .ص ,1962 ملتنامععآ ,5م23 رع اقعص قت عاو ناة اعم ذا اع ملم ممع عدوناكأنعما1 رواله8 
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ريح الصباح المتشنجة (فيرلين) 
ريح الصباح 

أو 
لقد صعد في السلم الخشن. (هيكو) 


لقد صعد في السلم 


سنعود فيما بعد إلى الدراسة النحوية للنعت. أما الآن فإننا سنقتصر على 
ملاحظة دلالة القرائن النحوية على الوظيفة النعتية التي يمكن انطلاقاً منها أن 
تكون الصفة مسنداً للامم. ويبقى على المدلول المعجمي أن يتطابق مع هذه 
الوظيفة. ونحن نعتبر النعوت التي لوكين ليه لقاو متنا فرك بوعليك إن 
نلاحظ أن التعارض ملائم/منافرء يقف عند المستوى الشكلي. إننا لن نحلل دلالة 
المركب ولكننا سنسأل عما إذا كان المركب نفسه يشكل صيغة لغوية مقبولة. 
ليس من مهمتنا معرفة قصد قرلين بعبارته ريح متشنجة؛ وهيكو بعبارته السلم 
الخشن. مهمتنا هنا تقتصر على التأكيد أننا لا نستطيع أن نقول عن الريح إنها 
متشلجة: كما لا ستطيع أن نقول عن السلم إنه خشن. وبنفس الطريقة فإننا في 
نجل الشرارها تك عن التدا رضن الترنيس انه مين |1 كان تعلق بتعا رض 
كلين:.وذوة الشوض "فى جعرفة مات هافن الكلنتين سالذات» وين هذا 
فبوسعنا الاتتقال إلى الإحصاء. 1 


إن الجدول الأول يزودنا بالنتائج المقارنة للشعر والنثر في حالة معينة للغة 
القرن التاسع عشر. 


6 بلية اللفة الشعرية 


الجدول 111 
النعوت المنافرة 


الن المؤلفون العدد المجموع المعدل 


برتولو 0 
النثر العلمى يتاذ 0 0 10 
باستور 0 


النثر الروائى بلزك 8 24 128 
توبتاخ | 1 
لامرتين 23 
الشعر هيكو 19 71 216 
فمنيى 29 


نلاحظ أن المنافرة تنعدم» في اللغة العلمية في هذا العص انعداماً تامأً. وإذا 
كان هؤلاء يستخدمون» أحياناء استعارات مستهلكّة» فإنهم لم يبدعوا أبداً استعارات 
جديدة. ولا شك أن اعتبارنا اللفة العلمية مرجعاً معيارياً يجعل المنافرة فيها 
ضعيفة جدأ. إلا أننا لم نكن نعرف مسبقاً أنها منعدمة. المعيار قطب يسعى الواقع 
نحو الاقتراب منه دون بلوغه. الواقع هنا لا يجوّز الخرق. فكتابنا الثلاثة كانوا 
يستعملون دائما لغة عادية. 
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آنا لغة الروائييق تيتسد هن هذا غير أن .هذا الاغاة [78) ميت بالمقارئة 
مع ما يقدمه الشعر (23,6 #). إن الفارق يصل إلى ثلاثة أضعاف تقريباً وهذا فارق 
دال ؤيحتاج إلى مراقبة إحصائية. ولقد اقتصرنا في العينة التي تمثل شعر القرن 
التاسع عشر على المجموعة الرومانسية. أما الرمزيون فإنهم (كما سنرى) يقدمون 
فارقاً أقوى. ينبغي أن نلاحظ من زاوية أخرى أن النثر الروائي لا يمثل حقيقة 
الك إذا كنا عضد. من ورا غتاه الكلمة النكن المستعفل: كل اعد أدية هي لف 
مُؤَّسْلبَةَ» ولكن ذلك يتحقق بدرجات مختلفة. وإذا طرحنا النظم جانباء فإن هذا 
الفارق الكمي هو ما يميز ما اعتبر نثرأً عما اعتبر شعراً. صحيح أن الكم يتحول 
جدلياً إلى كيّف. إن الشذوذ يختفي عندما يهبط إلى حد معين» وذلك يفسر لماذا 
تبدو لغة ناثرينا في القرن التاسع عشر لغة عادية. إن التحديد سيزودنا بأمثلة 
أوضح عن هذا الخلط. 

ومن المهم أن نلاحظ أن مجموعتي الأدباء» والناثرين والشعراءء تشكلان 
مجموعتين متجانستين كما يتضح من الحساب الاتي : 


سكين القيمة- القسةالخد الفحبة: ‏ الفارق 


النثر الروائي 0,78 3,2 0,0 غير دال 
الشعر 0,64 3,2 0,0 غير دال 


تسير كل الأمور كما لو أن المسألة تتعلق بجنس بعينه»ء حيث يلتزم المؤلف» 
بشكل عفويء حدأ معيناً في الانزياح ودرجة معينة في الأسلوب لا ينبغي 
هناك واقعة مقنعة بهذا الصدد. فهيكو نفسه يظل محتفظا بنفس المعيار 
الكمي للجنس في حالتي الكتابة نثرأء والكتابة شعراً. فهو يستعمل النعوت 


8 بنية اللغة الشعرية 


المتافرة بنسبية م #عسدها ركتبي زواينة» ويصل إلى :219 عندها يكتية شعرا. 
وتمتتول مون فياك علي أن الحنسي الأديو نيو العتلن وتوا ما نكن 
تمييزهما اعتمادا على مستوى البنية وحده. 

بوسعنا الآن مقارنة الشعر بنفسه واستخلاص حجة ثانية من تطور هذا الشعر. 
فلنستخريء الآن» النعوت عند المجموعات الثلاث المعروفة : الكلاسيكية 
والرومانسية والرمزية. وفي الجدول التالي 17 مقدار تردد النعوت المنافرة. 


الجدول 17 
النعوت المنافرة 


كورني ف اص بمج جا أ مكالم 000 4ك 
رامين ا ب ١‏ 6ه 11 736 
توليير 0 0000 
مر ا 01 
هيكو 0 ا 71 1/06 
قينيى م ا يي 0 25 
زهب اميه دي و ا "دك 
قيرلين ا ا 139 3 : 
مَلاَرْمي 1 0 000 


نلاحظ بدءأ أن الكلاسيكيين والرمزيين يشكلونء مثلهم مثل الرومانسيين» 
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المؤلفون القيمة 


القيمة العتبة الفرق 
الكلاسكيوة 57 الند : لفرق 
الكلآسيكيون . 04 322 0,0 غير دال 
الرمن نون 4د 108 3,2 0,0 غير دال 


إن هذا يشكل حصيلة أسلوبية.مهمة في حد ذاتهاء إذ إنه يبرهن على أن 
الصفات التي يلصقها تاريخ الأدب بالإنناجات الشعرية تجد تبريرها في مستوى 
الشكل. هكذا فالكلاسيكيون والرومانسيون والرمزيون لا يتشابهون فقط فيما بينهم 
على مستوى المضضون والأغراض والأفكار والعواطف الخ. بل يتشابهون أيضا على 
صعيد الشكلء أي بقدر الانزياح الذي يحتقونه. وللتمثيل فحسب استخرجنا 
النعوت المنافرة عند بُودْليرٌ. والنتيجة التي توصلنا إليها هي 239 وهي نتيجة 
منسجمة مع معدل الانزياحات المتحققة لدى الرمزيين» أي 46,3 #. وهذه النتيجة 
تنم باذرااعها اطلويا ضق هذة التحدوعة .وكا تعره يكال واسيدة صوزة واحنية 
تزودنا بأساس ضيق جدا لتمييز أسلوب ما. 

إلا أن النتيجة الأهم بالنسبة إلينا تتجسد في الفارق البالغ الدلالة الذي نجده 


المجموعات القيمة القيمة الحد العتبة الفارق 


الكلاسيكيون الرومانسيون..... 15,15 48 0,01 دال 


الروماتتيوث الزمز يون 7,28 018 0,1 دال 
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الزيادة بينة من مجموعة إلى أخرىء وهي من نفس الدرجة التي لاحظناها 
في مجال النظم. إن هناك تطورا خطياً باتجاه تكثيف الخروق اللغوية. وإذا 
تأملنا الرمزيين فإننا سنجد لديهم أكثر من نعت واحد مُنافر بين كل نعتين. إننا 
تعد لفسا أمام الممارسة المتعمدة لهذا الالتباس الموصوف من طرف فرْلِين في 
فن الشعر. إلا أن هذه القاعدة ليست خاصية تنفرد بها هذه المدرسة» لقد أصبحت 


تشكل التتويج الواعيّ لحاجة شعرية داخلية. 


لا لا لا 


لقد تناول التحليل السابق المنافرة كخاصية شاملة يتحكم فيها قانون الكل أو 
لآشيء. ان النعوت في هذه الحال ينظر إليها من زاوية الملاءمة* أو المنافرة* 
للفسف اليذه تنطيع الآن أن تسساءل هما إذا كانت عتناكا وجنات قن الملاسة 
وامتداد في المنافرة* يسمح بإدخال تمييز أدق ضن تحليلنا للصورة*. وإنناء في 
الحقيفة منص إلى هده السيحة ولريفة حو عر كبا متكن قياني الالزتينا 
بحسب المقاومة التي يبديها أمام محاولة نفيه. 

إن المشابهة* هي المماثلة الجزئية. ونحن نكون بصدد الاستعارة متى كان 
المدلول الأول والمدلول الثاني يتوفران على قاسم مشترك أو مَعْم* وهكذا ففي 
قولنا عنعن 18 عق (اصططف) قة مشابهة بين المعنى الحقيقي «ذنس» عناعنكو 
والمعنى المجازي 516 (صَفٌ). وهذه المشابهة نجد قوامّها في «المَعْتّب* (الشكل 
الخطيُ الطويل). وهذا ما يمكن صياغته في الخطاطة الآتية : 
> باون 4نم سم صو السدارل را دن م سيف يكل ١‏ اشرو ان 
الصفة المشتركة. بهذا سنلاحظ توأ أن عملية كهذه تقتضي تقسيم المدلول إلى 
أجزائه المكونة. وهذا التقسيم» الذي كانء منذ زمن؛ أكبر مشكلة أمام الفلسفة: 
يد طريقه بالدخول إلى مجال الاهتمام اللساني. وحسب مبدأً التماثل الشكلي 
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الذي وضعه يامسليف7) هناك موازاة دقيقة بين مستوى التعبير وه.ستوى المحتوى. 
وعليه إذن ففي جانب التعبير نجد أن الكلمة تقبل الانقسام إلى وحدات أصغر, 
هي الفونيمات. ومبدأ التماثل الشكلي يقتضي أن يحصل مثل ذلك في جانب 
المحتوى. أي أن يكون مدلول الكلمة طيعاً أمام محاولة التقسيم إلى وحدات أصغر 
وهكذا فإن كلمة فرس يمكن تحليلها دلاليأ إلى سمتين مميزتين : 

حصان + قي 

وبالسير في نفس الطريق حاول يُرييط تحليل الكلمة اللاتينية :ث؛ بما 
يلي : رجل + مذكر. ومن جهته حاول سُورَنْسَنْ تفكيك كلمة أب إلى : سلف + 
درجة أولئ هد كن 

هناك في الواقع ثغرة في هذه التحاليل» يُلمٌ أ. مَرْتِينِي على بيانهاء تتمثل 
هذه الثغرة «في الصعوبة التي نشعر بها ونحن نحاول تناول الواقع الدلالي بدون 
الاستعانة بواقع ملموس موان صوتيا كان أم خطياً.02 إن الدال فرس لا يحمل 
صفات تمفصله الدلالي. إنه لا يسمح بتقسيمه صورياً كما هو الأمر بالنسبة إلى 
تناء طق معن إلى أصقطه وعناء. فكل واحد من العنصرين المكونين للدال يقابل 
عنصرأ في المدلول. فإذا لم تكن اللسانيات إجرائية إلا ضن علاقة الدال ‏ المدلول» 
فإن تحليل مدلول الفّرَس يكف عن أن يكون إجراء لسانيأء بل هو بالأحرى ذو 
طبيعة ابستملوجية أو نفسية» وهنا لا يبدو لنا جلي أي مقيأس موضوعي يمكن أن 
يتكئ عليه مثل هذا التحليل. 

ومهما كانت القيمة التي نعزوها لذلك التحليلء» فإن مثل هذا التقسيم 
ضروري إذا كنا نرغب في فهم الاستعارة. من الأكيد أن الكلمة إذا كانت تشير إلى 
مدلول لا يقبل التقسيم فسيصبح استعماله استعمالاً استعارياً من قبيل المستحيل. 
إن كلمة ثعلب ما كانت لتعني محتال إلا لأن الاحتيال كان في ذهن 


1 2-3 *2 1954 مزهنا دز ع132838 نال تامتاهع 5303 هل 
2 .107 .ص .15 "2 16لاذكتلة5 عل ,"1 تعلطة© دمله[نعتامة عاطنهل أع عدولاأمتباعمر! عمتقالطعم 
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المستعملين؛ من المكونات الدلالية للكلمة. إذن فمن حقنا أن نحلل مدلول ثعلب 
إلى «حيوان + محتال». وقد تم الاحتفاظ بالسمة الثانية وحسب في الاستعمال 
الامعيازى: مهنيد وكان الذى بطو موضوع البمة الميسنة» كنا هو عند ونا 
فإن سبة الاحتيال هذه هيء أكثر من ذلككء المكون الذاتي الوحيد للمعنى. والحجة 
عنده هي أن بعض اللهجات تسمي الثعلب محتالاً.3" ومع ذلك فإن هذه النظرية 
تسعى إلى بتر المعنى. فنحن عندما تقول معطف القعلب فإنما نشير مجازياً إلى 
الفرو الذي يشكل أحد المكونات الأخرى للمعنى. إن هناك تعددية في تغيرات 
المعنى انطلاقاً من نفس الكلمة. والحجة هي تعدد السمات المكونة للمدلول. 
ويمكن أن تزودنا دراسة الصور المجازية بمعيار لساني تتبناه الدلالة البنيوية. 

نستطيع إذن أن تقبل» ولو فيما يخص بعض الكلمات الملموسة فحسب» 
إمكانية تحليل المعنى إلى وحدات دلالية أصغر. وهذه الإمكانية هي التي تزودنا 
بأداة لقياس المنافرة كمياً. فلو أخذنا المثال الشعري الآتي : 


و «عشب الزمرد» فا 
ناذا ليقن الأحراة الباق فاننا تحلل المشتدين 

الأبنوس -2 الخشب + أسود. 

الزمرد -2 الحجر + أخضر 
بوذا تلاسظل ا النق انك لذ تيت :إلا إلى حرا لقنةه ومسو هن الوطيد تين 
البالالقوي:وبالاتخفناء هديا نميه الملادية ف إن المذافزة يها معركينة ..والاستفارة 
التي تنفي الانزياح ليست في الحقيقة إلا نوعاً من المجاز المرسل مادامت السمبة 
الحمينوة جنرءا تعالا د وااق "كاتف «مدردة دمن «متعموع الفبدليول: كل متبائرة 


1939 ,ع م801[ رع 1متاأج هاعم 18 كاز عل ناظ ,لمنممع] ,11 01 
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محصورة في عنصر من عناصر المدلول» وقابلة للتعطيل بمحرد حدف هذأ العنص 
فهي عندناء انزياح من الدرجة الأولى. لنتأمل الآن عبارة مثل : 
الأذان الأزرق. زخلانني) 


فهل يجد الإجراء السابق مجالا للتطبيق هنا ؟ هل يمكن تحليل المسند 
المنافر أزرق إلى وحدات أصغر ؟ إن العملية تبدو صعبة للغاية. نحن هنا أمام 
كلمة تشير إلى معطى تجريبي لا يمكنء ذاتياء تحليله وتفكيكه. ولا يظهر لنا 
جلياً ما هو التعريف الذي يمكن تقديمه لكلمة أزرق. والواقع أن تعريف ما 
يتعلق ب «اللون» (وبشكل أعم كل ما يتصل بالمعطيات الحسية الأولية) لا يمكن 
أن يكون إلا مرجعيا* وذلك بتعيين الشيء المقصود : هذا أزرق وإلا فإننا نلجأ 
إلى تعريف حشوي «الأزرق هو لون كل الأشياء الزرقاء». 

يبدو أننا قد وصلناء مع الكلمات الدالة على الألوان» إلى الدلائل «البسيطة 
من حيث الدلالة» أو البسيطة كما يسميها سُورَبْسَنْ وهي تلك التي يقتضي 
تحليلها الدلالي وجودها. ومع ذلك فإن تحليل يامسليف ويُرييط يفكك المعنى 
إلى وحدات أصغر إلا أن هذه الوحدات هي بدورها دلائل يمكن أن تكون 
موضوعاً للتقسيم. فإذا كانت فرس حصان + مؤنث. فإن حصان بدوره يمكن أن 
يخضع لنفس التحليل والتفكيك. حيوان + ثديي + ذو حوافر + أليف. الخ. 
وبشكل تدريجي ينبغي الوصول إلى العناصر الأخيرة غير القابلة للتنكيك. وهذه 
هن ادن كون: بالفعل: النذرات"الدلالينة*. ويخ التغزوف أن الاكنتوماتيك 
السمافياة قندر وتميريفة تفتتينا نو مشفتاعنة إلى بون فلل ختنه القاراع غير اللبابلة 
للتعريف والتي يمكن بواسطتها صياغة كل التعريفات. 

فإذا كانت الكلمات الدالة على الألوان تشكل العناصر الأخيرة في الدلالة 
فإن الخلاصة المنطقية لهذا هي تعر استعمالها كاستعارة معللة*. وبناء عليه 
ستكون المسندات القائمة على الألوان ملائمة* أو غير معقولة*. والواقع أن الأمر 
غير ذلكء» كما تشهد على هذا الاستعارات المستهلكة: مثل «الأفكار السوداء» 
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«النظرة الورنة إلى الخياة:>علينا إذن أن تع هن تعليل لفغل هذه لامها رالع: 
ومادام العثور عليه في الداخل متعذرا فلا يبقى أمامنا سوى إمكانية البحث عنه 
في خارج المدلول. 

إننا فى حالة الأذان الأزرق نكون أمام ما يسميه علماء النفس تجاوب 
الحواس". أي تداعي إحساسات منتمية إلى سجلأت حسية مختلفة. وهنا نجد 
إحساسا مرئياً يتجاوب مع الإحساس السمعي. تنتمي مشكلة تجاوب الحواس إلى 
علم النفس» ولهذا لن نطيل الحديث عنها هنا. وسنعود فيما بعد إلى هذا المشكل. 
أما في هذا المستوى من تحليلنا فإن تجاوب الحواس لا يهمنا إلا باعتباره ظماهرة 
لسانية تجسد علاقة بين مدلولين. واللسانيون يعتبرونه نوعاً من الاستعارة» وهي 
بالنسبة إلينا درجة من درجاتها. وما دام اللون غير قابل للتفكيك فإن تغير المعنى 
واستبدأله لا يمكن أن يمن صفاته الداخلية. إن التأثير الذاتي المترتب عن اللون ‏ 
هذا العاتي كون سكم عونا يفعلق الامرّ باللون الازرق دوو باق نض 
المنافرة. 

هكذا ف الأذان الأزرق يوحي بالسكينة الناتجة عن صوته. ولنتتلاف 
استخلاص النتائج من هذا التأويل. فليست القيمة الشخصية التى تعطى ل أزرق 
فى القن تييها الأن الاعتدظر أن .كلام القبية ذاه ملرحة حي بجا لعتةه ولا 
يمكن اعتبارها عنصا مكونا لمدلول كلمة أزرق. وتلك القيمة لا تكون في جميع 
الأحوال بمة مميزة دلالياً. إن هناك فرقاً شاسعا بين مدلول أزوق النذى»هو لون :ذو 
طبيعة موضوعية وبين هذا الانطباع الذاتي. وهذا الفارق أكبر من المسافة الفاصلة . 
بين محتال و ثعلب وبين أسود و أبنوس. فالاحتيال طبع موضوعي في الثعلب 
وكذلك السواد بالنسبة للأبنوس. وببساطة فإنه يكفي بعض التجريد لأجل 
الانتقال من معتى إلى آخر. أما هنا فإنه لا يفيدنا بتاتاً التجريد لأجل الانتقال من 
الأزرق إلى السكيئة. ونحن نميزء بالتاليء بين درجتين في الاستعارة. ونميز 
تبعا لذلك: نين درجتين هن النتافرة» وذلَك بحست العلافة ين الندلولين: إن 
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المدافرة كو من الدرجة الأولن» إذا كانت العلاقة داخلية .وتكون من الدرية 
الثانيةء إذا كانت العلاقة خارجية. 

ليس "تخاو الخوايو» المتال الوعية المتافرزه هن الدرحة القاتنة. إن العمينة 
اذ تقدمة ته 0 . بين الاستعارة التفسيرية و الاستعارة الوجدائية 
يطابق وجهة نظرنا. تعتبر الاستعارة وجدانية «كلما قامت على مشابهة قيمية 
توحي بها الإحساسات والذات» ونحن تقدم تمييزأ كميا لما هو بالنسبة ل أدانك 
فارق كيفي. إن المشابهة القيمية هي بالنسبة إلينا مشابهة دنيا. والاستعارة 
الوجدانية تطابق إذن تنافرأً أقصى» وذلك بالاتفاق مع المبدا الذي اقترحناه. 
وبالاتفاق مع هذا أيضاء فإن قوة المنافرة تتناسب مع شدة تغير المعنى الضروري 
لنفيهاء أي تتناسب مع المسافة الفاصلة ب 0 الحقيقي والمعنى المجازي. ومع 
ذلك فإن مفهوم المسافة الذي يُمَكّْن من قياس الصورة قياساً كمياً ليس جديداً. لقد 
كان البلاغة القدومة تمر دين 0 ة القريبة والاستعارة البعيدة: حسب 
مصطاحات بَارّي والاستعارة الواضحة والغامضبة حسب مصطلحات فونطانيي. 
ومع هذا فإن مفهوم المسافة لم يكن يقدم معياراً للتميين ونعتقد أن اللجوء إلى 
العناصر الدلالية الأولى مثل الكلمات الدالة على الألوان يؤكدٌ لنا الطابع البعيد 
للاستعارات القائمة على تلك الكلمات. ويثبت تبعاأ لذلك القدر الأكبر من المنافرة 
في المركبات حيث تكون هذه :الكلمات الآنفة الذكر مسنداً. 

الغاية التي نسعى إليها من خلال هذا النقاش الطويل هيء مقارنة الشعر 
تقايع :وذلك قينا بخص البنافرة عق الدرة القائية. أن البلاقيين كناو نح مون 
الاستعارة البعيدة وقد كانوا في عملهم ذاك منسجمين مع الجمالية السائدة في 
عصرهه. وسنرى ما إذا كان الشعرء خلال تاريخة؛ قد التزم بأوامرهم أَمْ لا. 

لقد قصرنا السّجل الإحصائي» هذه المرة» على نعوت الألوان» بقدر مائة لكل 
مؤلف: وذلك سيراً مع الإجراء المعمول به. ومما صنف ضمن المنافرة. 


4) نفس المرجع. 
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1 - الألوان المختلفة عن تلك التي تتصف بها الأشياء في الأصل. 
ليلة خضراء (رَامْبَو) 
غروب أبيض (مَلآرْمِي) 
2 - الألوان المسندة إلى أشياء غير ملونة بطبيعتها. 
شدى أسود 
احتضان أبيض 
وإذا كنا نلاحظء هذه المرةء أن الكلاسيكيين غير حاضرين في هذه اللائحة 
فلآن الكلمات الدالة على الألوان» عندهم» نادرة إلى حد أنه من الصعوبة القصوى 
الحصول على العدد المطلوب للإحصاء. أضف إلى ذلك أن الأمثلة القليلة المتوفرة 
عندهم تبين أن الانزياح يكاد يكون منعدماً. فهم يتسعملون كل نعوت الألوان 
بمعانيها الحقيقية أو في استعارات مستهلكة. وهكذا نصادف النعت أسود في 
إيفيجيني ثلاث مرات. 
١‏ الدج قن متنا النشيعية الوذ 


لو هه قور هاه نهم هوهو وو عو وهنو نج ون 4و ددعم فو مو قء هن مقمدةه 
اوعقو مدو هع وع هق همع ووم همع مم وه وو ولوقي عة و م قفوو ون مه وموم قوعه ممه 


والملاحظ أن الكلمة قد استعملت في هذه الأمثلة استعمالاً مجازياًء بمعنى 
مشؤوم أو آثم وهو استعمال شائع في لغة الأدب في ذلك العصص. 

في هذه الحالة» كما في حالة التضين* العروضي يظهر نفس النزاع بين 
احترام القواعد المتعارف عليها في جمالية العصر وبين متطلبات الشعر المناقضة 
ذلك تنه خالع اكلا كرون المشكل بتضل ععلة | الختل لومس تعمد دن 
الأنتعفازة الممشولكة:.وإذ ا كنا ندم رتنا امنيا صني الروما يفيف ناه كاد در 
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عليها عند الرمزيين. إن الاستعارة الوحيدة التي تتحقق» بفضل كلمة دالة على 
اللون» هي الاستعارة المبتكرة أما عند المحدثين فإن الفارق كبير بين 
المجموعتين» كما يتضح في الجدول الآتي : 
الجدول 7و 
نعوت اللون المنافرة 


المؤلفون العدد المجموع المعدل 


لامرتين ماه اد 1020 
هيكو شو م ا ا 00 5 13 3ض 
فينيي ا ا ا 000 42 
اميق لودو تلواحو ا كوو و 7 20600 
قير لين ا لد 126 202 
مَلارمي ماعل الم انا ع 0 48-00 


ظهر انزياح الدرجة الثانية مع الرومانسيين؛ لكنه لم يزدهر إلا مع الرمزيين. 
إن الأوائل قد دشنوا الطريق» والآخرين تجرؤوا على التوغل فيها بعيدأ. صحيح 
أنذا اعتدفا اشكرنا اللؤق كنا تمان حنتة ضية التتاول قفرياء اللون :هو اجند 
الصفات الملموسة الأكثر بروزاً في أشياء هذا العالم. ولهذا فإسناد لون مّا إلى شيء 
غير مُلَونْء والأكثر من هذا إسناد هذا اللون إلى أشياء غير محسوسة» يبدو تحديا 
مقصوداً في وجه العقل. إن العالم الرمزي عالم مضلل. ولهذا نجد القمر وردياً 
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والعشب أزرقء والشمش سوداءء والليل أخضر. والأغرب من ذلك الذهول 
الأحمر والعزلة الزرقاء والنوم الأخضر. تلك هي الألوان التي لم نشاهدها 
أبدأء والتي تختلط بأشكال غريبة وبأصوات لم تسبع» هي ما يكون عالم الشاعر 
الذي فده هيا 

إن الانفصال الحالي بين الشعر وجمهوره بدأ مع الرمزية. غير أن هذا 
الانفصال يقوم على سوء تفاهم تتحمل فيه المسؤولية جزئيا بعض التصورات 
المذهبية التي يتقدم الشعراء أنفسهم للدفاع عنها. لقد دفعت السوريالية» خاصة: 
وهي واقعة تحت تأثير المثالية الألمانية» سوء التفاهم إلى الحد الأقصى. وذلك 
بالتأكيد على السوريالي المقدم كعالم ثان مستتر وراء الأول الذي هو مظهر 
خادع. وبهذا فقد كانت توّبد الخطأ الجوهري الذي ينسب للأشياء ما هو مندتسب 
إلى اللغة. إن العالم الشعري لا وجود له. ما هو موجود هو الطريقة الشعرية في 
التعبير عن العالم. الشعر لا يتحدث بلغة وضعية الدلالة*. القمر ليس وردياًء 
والشبس ليست سوداء» والليل ليس أخض. ولو وجدت هذه الأشياء بهذا الشكل؛ 
لعبر الشاعر عنها بطريقة مختلفة. إن عبارة بُروتَون المشار إليها يمكن قلبها. 
الشاعر لا يقول أبدأ ما يرغب فيه بطريقة مباشرة ولا يسمي أبداً الأشياء بأسمائها. 
فالليل الأخضر في قوله الليل أخضر ليس اللون الموضوعي”. ذلك ليس أكثر من 
مدلول أول يقوم بوظيفة الدال لمدلول ثان. إن مطلب الدلالة الوضعية* يوقف 
عملية فك الرسالة في اللحظة الأولى ويجرّد اللغة الشعرية بذلك من دلالتها 
الحقيدية. 

فإذا كان الشعر يمارس المنافرة* باستمرار وإذا لم يكن يتحقق إلا بواسطة 
الخرق المستمر لقواعد اللغة» فلآن الطريق المباشرة المؤدية» كما قدمناء من الدال 
إلى المدلول الثاني مقطوعة: إذ يوجد بينهما دائماً المدلول الأول. وهذه واقعة 
مترتبة عن بنية اللغة نفسها. وبذلك وجب تفكيك هذه البنية أولاً. 
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إن الاستعارة أو تغيبر المعنى تحويل للنسق* أو البدائل*.05) الصورة* نزاع 
بين المركب* والبدائل بين الخطاب* والنسق. فالخطاب العادي يندرج في خط 
النسق بالاتفاق مع قوانينه» وهو لا يفعل أكثر من تحقيق إمكاناته؛ والخطاب 
الشعري يعاكس النسق. وفي هذا النزاع يخضع النسق ويستجيب للتجول.الشعن 
حسب عبارة عميقة لقَالِيرِي» لغة داخل اللغة»؛ نظام لغوي جديد يتأسس على 
أنقاض القديم؛ وبواسطته يتشكل (كما سنرى في الخلاصة) نمطم جديد من الدلالة. 
لامعقولية* الشعر ليست موقفاً مسبقاً. إنها الطريق الحتمية التي ينبغي للشاعر 
عبورها إذا كان يرغب في جعل اللغة تقول ما لا تقوله اللغة أبدأ بشكل طبيعي. 


نستطيع أن نقدم البرهان العكسيء فنثبت أنه كني أل دن الأقواه 
أ ا 0 ولا تسطيع أن شما تالا أفضل »من 
هذا الجدال الحديث69" الذي أثارة ميت فرُجيل الشهير طناة 5018 أعتناءوطه غصهط1 
1أهه«وترجمته الحرفية كلمة كلمة : كانوا يسيرون مظلمين في ليل وحيد. إن 
المثافرة» ياذية للعنان: فالحؤت» تندو وكانها قد رحاحت خطا عن اماكياء 
ولذلك عمد بعض الشراح إلى إعادتها إلى نظامها الطبيعي» برغم ما عليه النص. 
ديب الحدلة 
كَانُوا يسيرٌون مُنفردين في الليلّة المُظّلمَة 


وبهذا العمل ننقذ القانون إلا أننا تقتل الشس فمن ذا لا يكتشف للوهلة 
الأولى أن هذه الصياغة الشانية ليش أت م ولا شيء عين لدان إن الشعر 
يَولت عع المتافرة: والقاعن كات بكرف ذلك عددا: وتذلئك كان تقول عفاكها 
القانون : الرجال مظلمون والليلة وحيدة. 
5) النسق : عمنغاذلزة. البدائل : 216ع31801م: والنسق هنا : مجموع العلاقاث القائمة بين الوحدات اللغوية دون نظر 


إلى التركيب. والبدائل : مجموعٌ الكلمات التي يمكن أ ن يحل بعضها محل الآخر. 
6 1964 ]نامث 22 غع 15 ,8 .علههكة ع1[ 01 
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يسمح لنا نفس التصور بالرد على تحدي بُرُومُونَ الذي نستحضر هنا كلماته : 
«وأخيراً فلننتظر فلاسفة الشعر- العقل لكي يفسروا لنا أولاً لماذا كان بيت 
مَاليرُبِ" : 

وستتجاوز الثمارٌ وعد الأزهار 
واحداً من الأربع أو الخمس المعجزان في الشعر الفرنسي. وبأي سبب لا 
يكن أن تس ولا حرفا واحدا من ال دون تقويظة كلية من الأسناسن: 
أظيفوا مثقال ندفة ثلج إلى التفعيلة الثالثة في البيت : 
وستتنجاوز الثمار وعود د الأزهار 
وستشكسن الانية» 
إلا أن الانتقال من المفرد إلى الجمع» يزن 55 فالواقع أنه 
وبكل بساطة ينفي الانزياح. فالوعود استعارة مستهلكة. وقد راجت هذه الصيغة 
نتن البوادن ونم يتمق نه التانوق: أن كوق الارغان قادرة على اتعسين البوادر: 
57 العكس من هذا فإن الوعد تحتفظ بمعناها الحقيقي : التعهدء الذي لا يصدر 
إلا عن أناس.7) فالمفرد إذن ينسب إلى المسند إليه مسنداً غير ملائم. إنه يخرق 
القانون الذي يقيمه الجمع. وما دام الإناء قد تكسّر بحذف الانزياح فذلك دليل 
واضح على أن الانزياح هو القاعدة التي يقوم عليها الإناء. 


17) في هذأ المستوى تعثر على التعارض المقولي حي وغير حي. 


الفضل الرابع 
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ما التحديد* ؟ إنه قبل كل شيء ‏ كما تبين الكلمة ‏ ضبط الحدود أي 
تمييز شىء من مجموع أشيباء وفصلة عنها؛ وبعبارة في متو المناطية إن تفي 
بوضوح الشيء المقصود عندما نواجه عدة أشياء».7) 

إن وظيفة من هذا القبيل قد لا تكون ضرورية في لغة تنكون من أمماء 
الإعلام فحسب. فالواقع أن هذه الأسماء (مثل نابليون» فرنساء القمر الخ) محددة من 
تلقاه نقسيا: 

غير أنا نرى أن مثل هذه اللغة كانت ستقتضي عدداً من الكلمات تنوء تحت 
ثقلها طاقة الذاكرة. وهكذا وجدت اللغة أن من الأنسب قصر هذه الأسماء على عدد 
قليل من الأشياء المعروفة (من أشخاص ومدن وأعمال فنية الخ) وبالنسبة للأشياء 
الأخرى فقد كان من قبيل الاقتصاد تجميعها في أصنافء* وذلك بحسب خصائصها 
المشتركة» مع عدم إطلاق الأسماء إلا على هذه الأصناف*. فبمجرد ما نريد الحديث 
عن جزء فحسبء من هذه الأصناف أو عن نوع أو عن فرد منهاء ينبغي أن نتحسب 


إجراء لغوياً خاصاً يضطلع بمهمة التحديد. وهذا الإجراء الذي هو التحديد يكمن 


) .1953-1938 ,لتقعاط ,ف ,قامة8 ا 2 ,«عصدمع2200 كتقجعضةا بل عخ.ها م و5» رقزه810 ع1 2 اه ,0 
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في إضافة «كلمة أو عدة كلمات أخرى إلى امم الجنس.* هذه الكلمات المضافة 
سندعوها محددات“. وتتوفر اللغة على فئة* من الكلمات تسنّد إليهاء على وجه 
الخصوصء مهمة التحديدء وهي الصفات المحددة (الإشارية والتملكية والتنكيرية 
والعددية). مثل هذه الصفات لا تضيف أية صفة جديدة إلى الكلمة الموصوفة؛ ففي 
حين نجد الخبر في قولنا «هذا الرجل ذكي» يثري فهمنا للمسند إليه «الرجل»» 
فإن الصفة الإشارية لا تعدو تحديد المرجم* الذي يتعلق به المسند. هكذا يزيدنا 
المسند فهماً للمسند إليه؛ بيئما يقتصر دور اللفظ التحديدي على تحديد امتداده. 
وفي هذه الحالة يمكن إرجاع التحديد إلى مجرد تعيين الكمء وهذا بالضبط ما 
يؤكده عددٌ من اللسانيين مثل بُرُونُو إيقون 0 ومع ذلك فإننا نستطيع أن 
نلاحظ أنه ما يزال هناك فرق قائم بين كلاب و هذه الكلاب ففي الحالتين نجد 
امتداه المسند إليه محدوداً. ومع ذلك ففي الوقت الذي نجد التنكير يقوم بدور 
التجديد: تتكفل الإشارة تفيين الكلان المقضودة بالذات: .ولذلك فإن يعض 
اللأعانين مطل كالي. عزون بين ولينتين ختلفتين + تميين الكم من جيسة 3 
تعيين المكان من جهة أخرى. فصفات التنكير والعدد تقف عند تعيين الكم» 
وصفات الإشارة والتملك تعيّن الكم والمكان في الآن نفسه. ونحن سنأخذ بهذا 
التمييز الأخير الذي يثبت» كما سيتضح لناء وجوة نمطين مختلفين من الصّور*. 

إن الوظيهفة التسيدية تسق يفطل افقة هن الكليات مخقفضة أسنانينا ليده 
الغاية» ولكن يمكن أن تتحقق في أشكال أخرى؛ بالإضافة (كتَاب بير بالجملة 
الموصولة (الكتاب الذي يوجد فوق الطاولة) بالنعت (الكتاب الأسود). وللأسباب 
التي أشرنا إليها في الفصل السابق ‏ الوفرة والمردودية ‏ سنركز تحليلنا على 
النعت. وسيكون من السهل تطبيق النتائج؛ المتوصل إليها هناء على الأشكال 
الأخرى: 

ليس لكلمة النعت* في الوقت الحاض إلا قيمة نحوية. وقد كان لها قديما 
معنى مزدوج : نحوي من جهة: وبلاغي من جهة أخرى. لقد كانت كلمة النعت 
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نك إن ”ان 


تستعمل عند فونطانيي بالمعنى البلاغي للإشارة إلى توع من الصور مقابل النعت 
العادي الذي يسميه الصفة* ويعرفه بالعبارة الآتية : «ولكن بأي شيء يتميز النعت* 
عن الصفة* ؟ هذا الفارق يكقشف عنه بما فيه الكفاية تعريف النعت نفسة. إن 
النعت والصفة يرتبطان معا بالاسم وذلك لأجل تغيير الفكرة الأساسية اعتماداً على 
أفكار ثانوية. ومع ذلك فإن الصفة* تظل ضرورية؛ لا يمكن الاستغناء عنها في 
التحديد أو في تكملة المعنى» ولا يمكن أبداً أن نقول إنها زائدة. وعكس ذلك 
نجد النعت لايعدو في أغلب أحواله أن يكون مفيدأ فققط. إنه لا يفيد إلا المتعة 
وحيوية الخطابء بل كثيرا ما يكون زائداً أو من قبيل الحشو*. أما إذا اقتطعت 
الصفة من الجملة فإنها حينئذ تعتبر بتراء أو يتغير معناها. وإذا اقتطع النعت ففي 
وسع الجملة أن تبقى تامة ولكنها قد تصير مفصولة أو يصيبها الضعن» تلك, 
حسب روب هي القاعدة العامة لتمييز النعت عن الصفة ونحن ستطبقها معه على 
المثال التالي : 

دن النّمس الكثيبة تضفي بشكل ما الحرَنَ على الأشياء الأكثر إثارة للغبطة» 
وغلى المثال:: 

«إنّ الموت الشاحب يطرق بقدمه باب الفقراء كما يَطرّقَ باب الملوك» 

فلو حذفتم من الجملة الأولى كلمة الكئيبة لما بقي لها معنى. اما لم 
حذفتم من الجملة الثانية كلمة الشاحب فسيبقى المعنى؛ أما الصورة!© فستصير 
باهتة. إن كلمة الكئيبة هي مجرد صفة في الجملة الأولى أما كلمة الشاحب 
فهي نعت في الجملة الثانية.(ة) 

ومع ذلك فإن فُونطانيي لا يفسر لماذا كانت الصفة تارة زائدة أو حشواً: 
زرا اخ كوو اناتسف ها لمانا اكوسيك كلذة الماع جدود 
أي ضرر من جملة الموت الشاحب وم يمكن ذلك مع الكثيبة في جملة 


111131286 )2 


3) 80 .م ...«كتنامع0135 ذال وعتبرع 11 وءع2» 
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النفس الكئيبة. فلنحاول الإجابة عن هذا السؤّال وسنشاهد حينئذ ظهور البنية 
الخاصة لهذه الصورة. 

إذا كان حذف النعت من جملة : «النفس الكئيبة تضفي بشكل ما الحزن 
على الأشياء الأكثر إثازة للفبطة»: فإنا لن نصل بذلك إلى صيغة «خديمة الممتى» 
كما يقول فُونْطائيي» بل قصارى عملنا تغيير قيمة صدقها*. لماذا كانت الجملة 
الأول ضافقة* والعانية #ازيلاة ؟ لجراي هو أننا يدق النفف لفن امنتداك الستند 
إلبه* ويتغير نتيجة ذلك مجال المسند*. لقد انتقلنا إذن من البعض إلى الكل مع 
أ العطن حش ضاقنا بالقنينة العف ولبتن كلتل والسية الكلن: :ضيه أن 
النفس الكتئيبة تضفي بشكل ما الحزن على الأشياء الأكثر إثارة للغبطة ولكن هذا 
لا يصدق على جبيع النقوس. وبذلك يؤكد' النعت قيفته باعتبارة د اهنا . 
تلك القيمة التي تتحقق بفضل الجواب عن السؤال : أيها المقصود ؟ هذه الوظيفة 
تتحدد بفضل تعيين وتمييز النوع داخل الجنس. 

ولأجل أن ينجز النعت هذا الدور ينبفي ألا يشل إلا جزءأ ضمن المساحة 
التي يغطيها الاسم. وذلك ما يمكن التعبير عنه في لغة رمزية بالطريقة التالية : 

فلنعتبر كل الكلمات عبارة عن أصنافء والعلاقة الامم ‏ النعت كحالة من 
التضعيف المنطقي. فإذا كان أ. اسم و ب. صفة فينبغي لكي تكون الوظيفة 
المحددة فعالة أن نحصل على 

ّ يا بع 0 ع- اج. حيث ج‎ ١ 

وهكذا فان صنف الرجال مضروباً في صنف البيض ينتج صنفاً فرعياً هو 
الرجال البيض. أما إذا كانت الصفة تشمل كل المساحة التي يُغطيها الاسم فنحصل 
70 000000 

أ عا به تت | 

وهكذا فإن صنف الرجال مضروباً في صنف الهالكين ينتج عنسه صنف 

الرجال الهالكين. وهذا الصنف يُساوي تماماً صنف الرجال. 
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وضحينن التكتمين مدا قبن تكد كا سيصين التعنك جره حدق 

إن الحالة الأولى هي حالة النغس الكثيبة التي نعتبرها صنفاً فرعي من 
صنف النفس والحالة الثانية» بالعكس؛ هي حالة الموت الشاحب التي هي 
مناوايةة مخ حيث الاشداة لك الموت:فالضلة هنا تتطيق على الموت عافة: ولذا 
نجد بين النعت والخبر فارقاً نحوياً وفارقأ منطقيأً؛ نحوياً يختلف النعت عن 
الخبر في كون الأول يلتصق مباشرة بالاسم؛ بينما يلصق الخبر بواسطة رابطة؛ 
ومنطقيا يكمن الفارق في القاعدة التي أتينا على ذكرها. إن الخبر يمكن أن 
ينطبق على كامل الاسم أو على جزء منه. 

نحن هنا أمام بنية مشابهة لبنية الصورة المتقدمة.0) لقد دعؤنا المسند*العاجر 
معجميّاً عن أداء وظيفته منافرأء وفي حالتنا هذه نجد النعت» الذي سنسميه 
حشواً*, عاجزاً بدوره عن أداء وظيفته التحديدية. وفي الحالتين نكون أمام 
كلمات تجعلها معانيها عاجزة عن إنجاز الدور الذي يسنده إليها النحو. بل قد 
يمكنناء بالاقتصار على النعت» اعتبار المنافرة والحشو نمطين من نفس الصورة. 
الواقع أن النعت إذا كان عاديا في :]أ »ها ب - ج فسنجد بأن هناك 
حالتين للشذوذ : ش 

6 أ »ا ب - 0 الذي هو حالة المنافرة. 

2 أ »ا ب - /الذي هو حالة الحشو. 

فلأجل أن ينجز النعت وظيفتّه ينبغي : 1. أن ينطبق على جزء من الامم. 
2. ألا ينطق إلا على جزء فقط. ولو لم يلائم أي منها أو لاءَمَهَا جميعا لاغثبر 
شاذآً. إنه لا يلائم أيّ جزء من الموصوف.في الشدّى الأسُود وينطبق عليها جميعا 
في حالة الزمرّد الأخضر. سنظهر الآن بواسطة التحليل الإحصائي أن نعت الحشو 
يميز اللغة الشعرية. وقبل الإقدام على هذا العمل ينبغي في كل الأحوال أن ندفع 
اعترافنا مفكنا. 


4) إشارة إلى الفصل السابق حيث درس الكاتب الصورة الإسنادية تحت عنوان 60168108:م هآ. 
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إذا كانت منافرة عبارة الشذى الأسود بادية للعيان» فإن الأمر ليس كذلك 
بالنسبة ل الزمرّد الأخضر. فالانزياح يبدو هنا أضعف بكثير. ولا شك أن بيان 
خشرة الزفكة لا :يفيد» لأن ذلك :تعرفة تدلفا وإذا كنا تتتعمل هده العدارة فانها لا 
نتمرد إلا على مبدا الاقتصاد في الخطاب الذي يتطلب الاستغناء عن الكلمات غير 
الضرورية؛ غير أن مثل هذا المبد! القائم على قانون «أقل جهد» يبدو أقل سيطرة 
من مبدإ التناقض الذي تخرقه المنافرة*. ولا يبدو في آخر المطاف أن الحشو* 
والمنافرة يمثلان نفس المستوى الوظيفي. والواقع الأكيئ أن الأمر يتعلق بانزياح 
من نفس الجئسن- فلنتأمل.عبارة لوكونت دو ليل : 

«الفيلة الحرشاء تتجه إلى موطنها الأصلى» 

[ة"الأتزياع لا .كن هنا قن عجره كرق المفة لا كيزن وجييد د إعاعلل قينا 
أن جلود جميع الفيلة حرشاء. أما لو كانت الصفة خبراً وكانت العبارة «الفيلة 
حرشاء» فلن يكون هناك انزياح. قد تكون الصيغة مبتذلة إلا أن هذا الابتذال ليس 
عيبا لغوياً. إن نظرية الإعلام» حين استعارت كلمة الحشوى من البلافة قد 
أعطتها بالضبط معنى الابتذال9 ان الخبر لا يتحقق إلا مع المسند الجديد غير 
المنتظرء ومع ذلك فلا توجد أية قاعدة لغوية تلزم اللغة بحمل خبر ما. إن نظرية 
الإعله طحت لها مومه جارج اللئنة أىفي متعوف التوال كدررلكء التمنان: 
ركفن التراضل كذلك عانهيعدة لفهدقا عاما وشنامن عن دوف اليضة الشامة 
الرويالة :هذا الوق اللي يملق عليتنا اكنافيا الأن أن هده هن والضيطة 
نوضها نا ْ 

إذا كانت كلمة الحرشاء في البيت الشعري المذكور تشكل انزياحاً" 
فلكونها مكلفة بوظيفة التحديدء وهي عاجزة عن إنجازها. وباعتبارها نعتاء ينبغي 
لها أن تحدد نوعاً داخل جنس الفيل غير أن تلك الوظيفة ليس بوسعها إنجارها. 
النعت إذن لا يتصرف كنعت. هناك إذن انزياح* لغوي خالص. من زاوية أخرى 


5) إن الأمر هنا يتعلق بالحشو الخارجي الذي يعود إلى المتلقي. 
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يمكن التعبير بمصطلحات المنطق فنعتبر حينئذ الفيلة الحرشاءء عبارة تشير 
في نفس الآن إلى الجزء والكل. وفي المستوى النحوي وحده فإن الفيلة 
الحرشاء تشير بالضرورة إلى نوع من الفيلة أما في المستوى المعجمي فإن 
العبارة تشير إلى كل الفيلة» فيصبح الجزء حينفذ مساويا للكل. ونحن نرى أن 
الأمر يتعلق إذن بانزياح* من طبيعة منطقية. 

ولذلك فسإن عبارة مثل الزمرّد الأخضر وعبارة اللازورد الأزرق 
(مَلآرْمِي) هما صورتان مبتكرتان من الإبداعات الخاصة للشاعر. إن الابتكار 
والحشو* ليبدوان لفظين متضادين؛ ولكنهما لا يكونان كذلك إلا عندما تكون 
الصفة خبراً. فعبارة الزمرد أخضر قد لا تدل على أي ابتكار. بل إن الابتكار 
يكمن بالتحديد في جعل الصفة تقوم تعسفا بدور النعمت وهي عاجزة عن ذلك. 
بهذا كانت الضورة شعرية كما كيت ذلك افتيادا على الاخضاة وإن كان 
الحدس الشخصي سيكون شاهداً على أن نفس الصفة تفقد سلطتها من اللحظة التي 
تتصرف فيها بشكل عادي. إن عبارة قماش أخضبر تنتمي إلى النثر لكون الصفة 
تَحَدّدٌ فعلاً في هذه الحالة الاسم الموصوف. إذ ليس كل القماش أخضر. فلو وجد 
لونان من الزمرد كما يوجد لونان من الألماس؛ فإن عبارة الزمرد الأجضر قد لا 
تكون أكثر شاعرية إلا بقدر شاعرية العبارة ألماس أزرق. 

كل هذا يفترض أن الوظيفة الطبيعية للنعت هي التحديدء والحال أن موقف 
النحاة يتميز بالتردد أمام هذه النقطة فبعضهم مثل ذامُوريت وَيُنْشُونْ يسلمان 
بوجود نمطين من النعوت : النمط الأول اختزالي أي محدد والثاني زُخرفي أي 
إنه يزخرف. إلا أن المؤلفين لا يشيران إلى الطبيعة البلاغية لهذا النمط الثاني. 
الثيء الذي يمكن أن يوهم بأنه ينتمي إلى اللغة العادية. ومرجع تردد النحاة 
يكمن في اعتبارهم اللغة الأدبية لغة عادية» حيث النعوت غير المحددة ليست 
نادرة الوجود. وبهذا فهم لا يرون بأنها تشكل انزياحاً بالعلاقة مع المعيار. إلا أننا 
إذا كنا نحيل: بالعكس من هذاء على الخطاب العلمي فقطء وهذا ما ينبغي فعله, 
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فحينكذ سيظهر الانزياح*. سنلاحظ في جدولنا الإحصائي بأن النعوت غير 
المحددة نادرة جدأ في لغة العلم 3,66 * وحتى الحالات التي تظهر فيها هذه 
النعوت فهي الحالات التي يكف فيها المؤلف عن الحديث بصفته رجل علمء كما 
يؤكد ذلك محتوى الحديث. هكذا فان جملة ك. بِرْبَارُ : «لأجل استحضار واحد 
من الآزاةالأككر شيوعا في مادةمدائلة ذإ باستديد:في هنذا المنلاة مما كتيه 
الزميل العالم» والصديق ج. برتقو. إن نعت العالم حشوء ولكن ك.برْئَارُ اختارء وهو 
يتحدث عن زميل وصديق له حيلة أدبية. وتظل بقية النعوت محددة كما تبين 
هذه الفقرة من المدخل إلى الطب التجريبي : «إن العلم لا يقوم إلا على 
المقارنة الحقة فمعرفة الحالة المرضية أو غير العادية قد لا تثال إلا بمعرفة الحالة 
العادية» كما إن الأثر العلاجي لعوامل المرض العادية أو الأدوية ما كان له أن 
يفهم علمياً دون الدراسة المسبقة للأثر الفزيُولُوجي للمؤثرات العادية التي تمس 
ظواهر الحياة». 
نلاحظ فوق هذا ان كل حالات الحشو* الأخرى التي رّصِدت في النصوص 
العلمية تنتمي إلى أدنى درجات التصوير. وسنشير بعد قليل إلى ما ينبغي فهمه 
من ذلك. من حقئا إذن أن نستخلص أن النعت* يلعب عادة دور التحديد بطبيعته 
وأ كل نمف لاايتجو هذا الذون معن الزيانها أو منوزة :ويتترى أن هذا الأنزيات 
يظهر مع النثر وينمو مع الشعر, 
ويظهر تحليل النصوص أن هناك نمطين من الحشو النعتي وذلك حسب ما 
إذا كان الام امو حي ال ابوجل ْ 
1 - إسم الجنس : لقد قدمنا لذلك أمثلة : 
إن الفيلة الحرشاءء المُسافرة في مهل وخشونة 
تتّجة إلى أوطانها الأصلية عَبْر القَيَافي (لُوكُونت ذو لِيْلَ) 
زَمرّدةٌ خضاءً توجت رأَسَه (فينيي) 
والفمٌ محمومٌ ومشتاقّ إلى لأزْوَرْد أزرق (مَلآرْمِي) 
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إن الاسم هنا يشير إلى صنف”» والصفة تنطبق على هذا الصنف بأتمهء إذ لا 


وجود لفيلة غير حرشاء» ولا لزمرد غير اخضء ولا للازورد غيل اررق 


ل 
أوفِيليا البيضاءً تطْمُو كَرنْبقَة عطيمة (رَامبُو). 
إن الإسم هنا يشير إلى فرد وهو لذلك لا يقبل التقسيم. والتحديد هنا غير 
مفيد إذ إنه متحقق سلفاً. فالنعت* هنا حشوة إذ لا توجد أُوفِيليا أخرى غير 
البيضاء. ونفس الشيء يحصل مع أمماء الأعلام التي تشير إلى واقع مُفرد كالقمر 
والشيس الخ.. وهكذا فالنعت حشوٌ في : 
القَمنالأبيفة 
مم في العَاَات (فيزلين) 
ومع ذلك ينبغي تمييز الحالات حيّث الواقع المفرد في المكان يقبل التوزع 
أو الاتقسام داخل الزمن. من هذا القبيل القمر التام (البدر) القمر الجديد (الهلال). 
فالنعت هنا ليس حشوأ*. ونجد نفس الشيء يحصل مع روما القديمة إنها تعارض 
روما الحديثة إلا أننا نجد حالة الحشو في ؛ 
ولكن المجوهرات الضائعة في تدمر القديمة (بُودلِيرٌ) 
إذ أنه لا توجد إلا تدمر قديمة وبالنتيجة فإن النعت زائد.6 
وتحت عنوان أمم العلم نفسه ينبغي إدخال أمماء الجنس المزودة سلفأ 
بمحددات تلك الأسماء التي يطلق عليها بَالِي «أمماء لأعلام الكلامية» هكذا نجد أن 
كلمة أشقر في قول هيكو : 
لأَجْل رفع رأسك الأشقّر (هِيكو) 


6) ذلك على الأقل بالنسبة ل «6806 غطعة:» حيث تحيل أوفيليا على هاملت وتدمر على المدينة الدارسة. 
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حقو 0 واضحاً أن شعر رأس الفتى اليوناني وحيد اللون. ونفس الحالة نجدها 
في قول قيرلين : 
لاتبرقاة كنا تدتكنا نات (فبزلية) 


إن حالة اسم العلم* هذه لمهمة لأنها تظهر المعنى الخاص الذي ينبغي أن 
نسنده إلى الحشو* أحسن مما يظهره اسم الجنس*. والواقع أن استعمال نفس الصفة 
تسد فد هينه إلى سلركها الازله قترك رذ أوقينيا بيقياء اردر الى أققر 
جمل قد لا تفاجئنا. ونظرا لكون هذه الصفات غير مشهورة في أوساط الجمهور 
فإنها تنفلت من إسار الحشو بمعناه المبتذل. ويلاحظ بأنها ليست شاذة إلا لآن 
الشاعر قد استعملها كنعوت أي أنه فرض عليها وظيفة ليست من اختصاصها. 


وإذا تم التعرف على أنماط الحشو النعتي الرئيسية فبوسعنا أن ننتقل الآن 
إلى الإحصاء المقارن تبعاً لمنهجنا المعروف وذلك بأن نعدد نعوت الحشو في 
مجموعة تصل إلى مائة نعت مأخوذة بالصدفة من عمل المؤلفين الموضوعين قيد 
الدراسة. لقد ارتأيناء في البداية» الشروع بمواجهة نسبة الحشو في اللغات العلمية 
والأدبية والشعرية. ولهذا الغرض اخترنا مؤلفين ينتمون إلى نفس الواقع اللفوي. 
لقد درسنا لذلك ثلاثة من العلماء وثلاثة روائيين وثلاثة شعراء من القرن التاسع 
عش وقدمنا نتائج هذه الدراسة في الجدول السادس. والفرق واضح جدا ولا 
يحتاج إلى مراقبة إحصائية» إذ تسير من معدل 3,66 * عند العلماء إلى 16,66 7 
عند الروائيين و 35,66 * عند الشعراء (الجدول 71). 


وإضافة إلى ذلك فقد نظرنا إلى هذه المعدلات بالقياس إلى مجموع النعوت 
دون تسيو :يوتهاء. غيق أننا يذلك اغتبرنا التعوت المنائرة عادية. وعاذنا للك فلو 
تى حذف النعوت المنافرة واقتصر على النعوت الملائمة وحدها فإن النتائج ستصبح 
دالة بشكل أقوى. أما بالنسبة للعلم فلا شيء يتغير في الحقيقة إذ أن هذا لا يقل 
النعوت المنافرة. وفي النثر الأدبي تغيّر قليلاً لأن هذا لا يسمح إلا بعدد قليل من 
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الجدول 71 
نعوت الحشو (فى 100 نعت) 


الجنس المؤلفون العدد المجموع المتوسطل 


برتولو 0 3 

النثر العلمي تاستوور ا 5 11 3,6 
لك يرداو ا 3 
شك ا 21 

النثر الأدبى بَلْرَاكَ .... 13 50 6ج 
مو يهان ةد 16 
هيكو . 45 

الشعر 255 بُوذليرا) 0 29 107 7/6 
مَلارْمى 33 

الجدول 511 


هذه النعوت ولكنها على العكس ستزداد كثيراً في الشعر حيث المنافرة وافرة. 


8 0 - - 
7 لقد أدرييج بودلير هئأ لاجل تحقيق الانسجام مع هيكو ومالارمي في العينة الممثلة لشعر القرن التأسع عشر. 
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من حقنا أن نستخلص أن الحشو مقوم يميز اللغة الشعرية بما هي كذلك. 
ولنسيح لأنفسنا هنا بفتح قوس يتعلق بالنثر الأدبي. الواضح أن هذا يستخدم بكثرة 
ما هذا النمط من الصور. وهذا يثبت بأنه من وجهة نظر أسلوبية لا يختلف عن 
الشعر إلا كميا. ليس النثر الأدبي إلا شعرا ملطفاً حيث يُمَثْل الشعر الشكل الأقوى 
للأدب» والدرجة القصوى للأسلوب. إن الأسلوب واحد فهو يستلزم عددأ محدوداً من 
الصور هي نفسها دائما. والفارق بين النثر والشعر وبين حالة للشعر وأخرى تكمن 
فقط في الجرأة التي تستخدم بها اللغة الوسائل الممكنة والمسجلة ضفن بنيتها. 

فلننتقل الآن إلى النمط الثاني من الحجج؛ أي إلى مقارنة الشعر بنفسه على 
امتداة المرال السامكية رستعوةامرة اخرف: إلى القسراء الشيعة المسسوذية: 
بتقسيمهم دائما إلى ثلاث مجموعات. وهنا سنحسب درجة الحشو بالعلاقة فقط مع 
النعوت الملائمة. وفي الحقيقة فإن وفرة النعوت المنافرة يمكن أن تفسد النتائج 
إذا لم تعمل على إلغائها. إن النتائج مقدمة في الجدول 7111 حيث يظهر التدرج 
واضحاً. ومع ذلك فإنه أقل بروزأ من حالة المنافرة. والكلاسيكيون يتحقق عندهم 
قدر كبير من الحشو وذلك يفارق ويناقض التهيب الذي واجهوا به المنافرة. ومع 
ذلك ينبغي أن نأخذ بعين الاعتبار درجة [قوة] الصورة. في الدرجة الدنياء كما 
سنلاحظ يكون الحشو طيعاً وسهل الاختزال بحيث إن الانزياح قد يمر أمام أعيننا 
دوق الاتعباة إلى.وعفوقه: |8 الشزه الأكبر هق التمزية الكلاسكيية يعمو الو هده 
الذوةة الونا السقو بت 1 


وبعد هذا فإن الأرقام تصبح دالة بشكل خاص بمجرد ما نضيف النعوت 
المنافرة إلى نعوت الحشو ضضن مجموع النعوت. حينئذ نحصل على درجة عامة 
للشذوذ اللغوي لكل شاعر فيما يتعلق بالنعت. إن النتائج (الجدول *1) تظهر فرقاً 
ذال عن محتيوفنة اين شرع مشقيدا (بالفنينة الوضرا ف القناةة فين نوبيط 
الكلاسكين 139 وسيب اكترية عننه اروم سيق 6رقة الوك كان دوين 
كل الأمثلة عند الرمزيين 82 #. وهذا يعني أن 82 من 100 نعت في الشعر 
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الجدول 1/111 


نعوت الحشو 


المؤلفون العدد المجموع المتوسط 


كوزني ...٠.‏ 42 
اسفن 1 48 121 3 :1 


ا 


لامرتين ... 55 
ع 56 162 54 7 
ا الم 
ل 67 200 06 
رمو ا 70 


الرمزي تكون إما منافرة وإما حشوأ و 18 فقط. هي نعوت عادية. ومالارمي يوجد 
على رأس القائمة 86 ويمكن أن نتساءل عما إذا كان هذا الرقم القياسي قد تم 
تجاوّزه. هل يوجد من المؤلفين من يصل بالشذوذ إلى 100 * ؟ إن هذا السؤال 
يمكن أن تجيب عنه أبحاث في المستقبل. وبعبارة أدق فإن الشعر الخالص يمكن 
أوتصل إلن هذة الدرعة: 
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الجدول 1 
النحوت الشاذة (المنافرة والحشوية) 


المؤلفون العدد المجموع المتوسط 


كورني فاع الو 2 436 

رَاسين وا ل تي 5000 126 2 م 

00 مين ذه 

لآمَرتين د سكيم 6510 

هيكو فط عيمعة -64 1314 16 :, 
فينيى ا 0 و5ة 

رأميو و لا وت 0000 7290 

لين طح انق مو 31200 246 2 

مَلآرْمي مي 8560600200 


ما هو واضح أكثر في هذه الأرقام هو الانسجام الذي تبرزه وكما يظهر 
الحساب في , فإن مجموعة الرومانسيين ومجموعة الرمزيين لا توجد بينهما 
فوارق فيما يتعلق بعناصرها الداخلية. هذا في الوقت الذي نجد هذا الانسجام 
أضعف/) عند الكلاسيكيين» ولكن هذا يعود إلى الاختلاف بين جسى التراجيديا 


0 


8) إنه غير دال إلا بالنسبة للحالة حيث تكون العتبة 0,01 وحسب. 
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حساب ار (النعوت الشاذة) 


المجموعات القيية , - القسسة العد: «الفسة: ٠‏ الفارق 


الكلاسيكيون ما مذ * 4451 664 0,01 غير دال 
الرومانسيون ةي 002 3212 0,0 غير دال 
الرفر يون 1 0 3212 200 غير دال 
الكلاسيكون الروفانسوة: 7,74 48 0,1 دال 
الروه انسيوق _الرمزهوق. .... 540 4,8 0,1 دال 


والكوميديا. أما بالنسبة للشعراء الغنائيين» وهم الشعراء بالمعنى الدقيق للكلمة: 
فالملاحظ أن الشذوذ اللغوي يتحقق لديهم بدرجة مماثلة لما هو حاصل لدى 
مؤلفي نفس الفترة. لاشيء يظهر الطبيعة الشكلية للشعر أفضل من هذا. انه مصنوع 
عانلمنقة الات ياتكات القن نظا الوعينا ع ها 6اخزن عفن سا وها تحمل 
لوظائف مختلفة كالإسناد والتحديد. 202 ١‏ 

إن كل شاعر يقول ما يرغب فيهء وبذلك فهو لا يشبه أحدأ. ولكن إذا كان 
ناريقوله يظل نخاصا به وتخصا :إن طريكة النسر لبك ختاستة يه إنها مطل 
كيفياً طريقة تعبير جنس معين؛ وكميأ طريقة تعبير خاصة بعصر ما. لا يوجد 
تان شيرف إؤ1 كا هميد كلم لبنان مشرعة الكلبا فدر كن عرس أب شم 
إذا كان المقصود بلغة تأليف الكلمات فيما بينها أي تركيبها في جمل. نحن هنا 
إذن أمام جملة شعرية ليس بفضل مضونها لكن بفضل بنيتها. 

إن التشابه البنيوي بين الحشو* والمنافرة* يظهر أيضا على مستوى نفي 
الانزياح. إثنا نلح على القول : إن اللغة الشعرية لغة ذات معنى. والحشو يؤدي بنا 
إلى شيء غير معقول. إنه يجعل الجزء يساوي الكل. وإذا أخذنا الجملة الزمرّدة 
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الخضراء فإنها تشير إلى نوع ضين جنس زمردة خضراءء ولأجل أن تستعيد 
الجملة معناها ينبغي أن يكون اختزال الانزياح ممكناً. إنه ممكن دائماً كما 
بالتمييز بين الصورء وذلك بحسب قوتها المتفاوتة. 


يظهر أن الانزياح الذي يتحقق مع النعت الزائد يمكن اختزاله بحذف هذا 
النعت. إلا أن إجراءاً من هذا القبيل يبدو متعسفاً. الصفة حاضرة فى النص ويجب 
إذراجها فد وعدا تمك يواضلة معيو العا ره أو تكعو يل عو دحا مهنا بوساتناء 
الانزياح* ناتجاً عن التعارض بين المعجم والنحو فمن الضروري تغيير احدهماء 
بتغيير معنى الكلمة أو بتغيبر وظيفتها. 


تكمن الدرجة الأولى لنفي الانزياح في تغيير الوظيفة. وفي الحقيقة فإن 
هذه العملية هي الأسهل. يكفي لأجل هذا تحويل النعت* إلى الحال*» أي بفصل 
الصفة. 

كن الفرق من النعة* وروي الكال؟ (أو البعت المتفضطل كنا سية 
غريبيس) في مجرد تحقق أو عدم تحقق الوقف بين الاسم والنعت. إننا نستطيع 
تأويل الجملة الآتية : بُيِيرُ المريضٌ لا يستطيع الحضون ب بُبِينُ مريضاًء لا 
معطم أن ون وفك الشيكة الأخيرة ينعن من النك# ذلنك المنتروف ان 
النمت المنفصل لم تعد له في الحقيقة وظيفة تحديدية. وإنما له وظيفة إسنادية. 
إنه نوع من الإسناد الثانوي الذي يكتسب بشكل طبيعي قيمة التعليل أو الجزاء أو 
الحال الخ. وعلى سبيل المثال فمعنى الصيغة السابقة هو «لكوْن بُيِيرُ مريضاًء لا 
سلج البع ع إلا أن هله السسلية ليت ييكة الانإذا كالك المنة يح يذلاك 
كي 


4ه 


إن حبي المجامل قد أصبيح يقنعني 
بان آراه. يعتلى: عرض غرناطة (كوزتي) 
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يمكن ذهنياً أن تتحقق الوقفة* بالشكل الآتي ويصبح النقل ممكناً9) 
إن حبي» مجاملاء قد أصبح يقنغني 
وهذا لم يكن ممكنا إلا لأن معنى الصفة يسبح بذلك. فلأن الحب مجامل 
أمكنه أن يقنعني. إن النعت يسمح بتحويله إلى حال لأنه يستطيع أن يكتسب 
قيمة تفسيرية. ففي المثال ؛ 
وفي هذه المعرفة الجوفاء التي سيّبحث عنها بعيدأ. (موليير) 

نجد الصفة تكتسب معنى الجزاء. فهذه المعرفة يبحث عنها بعيدا حتى وإن كانت 
جوفاء. هذه الأمثلة تجسد الصورة في درجتها الدنيا. 

إلا أن هناك حالات ‏ تعاكس الأمثلة السابقة - يمتنع فيها معنى الصفة عن 
التحويل السابق. إنه يمتنع عن اكتساب أية قيمة ظرفية داخل الجملة. وهذه هي 
حالة الفيلة الحرشاءء إننا لا نستطيع أن تقبل بأن الفيلة تتجه إلى موطنها 
الأصلي لأنها حرشة. وأيضا فإن الزمردة الخضاء لم تتوج الهامة لأنها خضراءء أو 
وَلَوْ أنها خضراء. 

الإمكانية الوحيدة أمامنا هي تغيير معنى الصفة بطريقة لا تشعرنا بأي تمنع 
من جهتها أمام محاولتنا. أي إننا هنا أمام استعارة تأتي لكي تضاف إلى التغير في 
الوظيفة. العملية هنا تؤلف بين التجوز المعجمي والتجوز النحوي. أن العملية هنا 
أصعب بشكل ظاهر. وهي تمثل الصورة في درجتها الثانية. هكذا فإذا استبدلنا 
عبارة الفيلة الحرشاء ضين سياقهاء فإننا نرى إمكانية تأويل الحَرّش كرمز للقوة 
والصلابة. وهذا يفسر بأنه في الصحراء القاسية حيث لاشيء يتحرك فإن الفيلة هي 
وحدها التي تسافر. ونفس الشيء نلاحظه في المثال الآتي : 


لقد صعَدنًا يوماً إَِى هذا الكتاب الأسُوّد (هيكو) 


9) المطلوب أن ينتبه القارئ إلى تطبيقات المؤلف على الأمثلة الفرنسية هنا. أما الترجمة العربية فإنها تقريها فقط من 
الأذهان وبهذا فإن أخذها باعتبار آخر غير هذا قد يضلل القارئ. 
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إن الصفة لا يمكن أن تكتسب قيمة ظرفية مع الآأحتفاظ بمعناها الحرفي. 
إلا أننا إذا نسبنا إليها معنى استعاريا فإنها حينئذ تكتسب صفة الجزاء. «الفتيان 
صعدو| نحو الكتاب رغم مظهره المخيف». 

أغلب النعوت 'الحشوية* التي نجدها في النثر الأدبي» وعند الشعراء 
الكلاسيكيينء تنتمي إلى المرتبة الدنيا من الصورة. وهنا يكمن بدون شك سبب 
اعتبار النعت الحشوي* ثشيئاً عادياً. لقد اعتبرنا هذا النوع من النعت كمسند ثانوي» 
كوصف إضافي يدرج في الجمل لغاية مبرّرة. لم ننتبه إلى أن المسند الثانوي 
ينبغي أن ينفصل عن الاسم من جهة» وينبغي أن يبرر نفسه بمعناه من جهة 
أخرى. في الحالة الأولى يكون الفارق خفيفاً ويمكن أن يمر أمام أعيننا دون 
الاثتباه إلى وجوده. إلا أن هذا الفارق يكون صارخاً في الحالة الثانية» وهي الحالة 
الأخيرة التي تتحقق عند الرومانسيين» ويكون أقوى عند الرمزيين. هنا تسيطر 
الصورة في مرتبتها القصوى. لن نقدم: هناء أكثر من مثال واحد إذ إنه يمثل أقصى 
حالة في الحشو. 

والفمٌ محمومٌ ومشتاق إلى لأزوَرد أزرقَ 

تعني كلمة اللأرْوَرْدِ أزرق. إن هذا لحشو خالص. إلا أن هذا الحشو يمكن 
اننا قه لو أن كلمة أزوق: اقمدتك لينا عل سنا الامتعارةسعتي اخن ضير اليعنن 
الاصطلاحي. 

هكذا نلاحظء مع الحشو ومع التنافر» وبالنظر إليهما من جانب الشدة» أن 
الشعر الفرسي يظهر أمامنا كانزياح مطّرد النمو. 


لا لآلا 


البلاغة. ونحن لن نعمل فقط على ضبط هذا النوع من الصورء ولكن سنعمل أيضا 
على اتناس وتكوده: إن الأمر ايتفلى يتمظ عند نه لاا كن على الاس انه مين 
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عنصرين» ولكنه يعتمد على غياب واحد منهما. وبهذا المعنى نستطيع تقريبه من 
الحذف» ولكنه يختلفء مع ذلك؛ عن هذا في أمر واحد : إن الحذف غياب لعنص 
داخل الجملة؛ إلا أن هذا العتفة معلرمة نقتي الجيلة وتتشدعينة كنسار الصورة 
التي نخوض فيها الآن» بالعكس من ذلككء بانعدام عنصر يقع خارج الجملة أي في 
السياق* أو في المقام*. ولهذا السبب فإن هذا النوع من الصور ينفلت من تحت 
أعيتناً. فلو أخزدا خملة نكل : ولقن جاه بالأسق» لدت لنا عادية تناماً. والجيلة 
لأجل إنجاز وظيفتها بشكل عاديء تستلزم وجود عنصر خارجها ذلك العنصر الذي 
يكون دائم الحضور في النثرء أما الشعر فإنه يسقطه في الكثير بواسطة نقص 
مطرد يعتبر بالضبط مصدر تشكل الصورة. 

تفترض عملية التواصل وجود رسالة* وقانون* يقوم كل واحد منهما بوظيفته 
بمعزل عن الآخر. إلا أنه يمكن داخل الرسالة أن تنعقد علاقات متشابكة بين 
الرسالة والقانون. هذه العلاقات التي يحللها ياكبسون في الكلمات الآنية : 

«إن الرسالة (ر) والقانون (ق) المتضّن هما معا دعامة التواصل اللغوي. إلا 
أنهما يقومان بوظيفتهما بطريقة مزدوجة : إذ نستطيع أن نعتبر أيا من الاثنين تارة 
كموضوع الاستعمال وطوراً كموضوع الإحالة*. بهذا فإن رسالة يمكن أن تحيل 
على القانون أو على رسالة أخرى» ومن زاوية ثانية» فإن الدلالة العامة لوحدة من 
القانون قد تستلزم إحالة» إما على القانون وإما على الرسالة. وبالنتيجة يجب 
التمييز بين أربعة أنماط مزدوجة : 

1 - نمطان دائريان حيث الرسالة تحيل على الرسالة (ر/ر)» وحيث القانون 
يحيل على القانون (ق/ق). 

2 نمطان متداخلان : حيث الرسالة تحيل على القانون (ر/ق) وحيث 
القانون يحيل على الرسالة (ق/ )9 


0) 176ب,م .13 .ع1 رفوغع عنمو أ أنانامم ا عل قلهوو8 
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لن نهتم هناء من بين هذه الأنماط الأربعة؛ إلا بنمطين» إذ تتولد عنهما صور 
شعرية مهمة. إنهما معأ يصدران عن القانون ويتجهان إما إلى الرسالة وإما إلى 
القانون. وبعبارة أوضحء فمادامت الرسالة هي المصدر دائما فإن العلاقتين يمكن أن 
يرمز إليهما ب (ر.ق.ر) و (ر.ق.ق). ولكن يمكن ‏ توخياً للاقتصاد ‏ الإشارة 
إليهما ب (ق.ر) و (ق.ق). 

يوجد في اللغة صنف خاص من الوحداتء» يطلق عليها جسبرسّن اسم 
كتعقنطة [إشاريات]* وهل .تعرقها::ويأتهنا صف هن العلياف كير يعناها كتين 
المقام*77) والمثال النمطء على هذاء هو الضير. فالضير أنا يدل حسب القانون» 
على الشخص الذي يبث الرسالة. إلا أننا نرى أن هذه الإشارة تظل ناقصة. فالضير 
أنا (عكس الاسم الذي يشير إلى شخص بعينه) يمكن أن ينطبق على أي كان. 
ولأجل رفع الالتباس تنبغي معرفة هذا الذي يبث الرسالة. هذا الاخبار يزودنا به 
المقام في اللغة المنطوقة : الباث هو الذي يتلفظ بالأصوات. 


إلا أن القصيدة شيء مكتوبء واللغة المكتوبة تتحقق خارج المقام. من هنا 

فإن الرسالة بنفسها هي التي يجب أن تزودنا بالخبر اللازم» ولا يمكن للضير أن 
يعوضء بالفعل» الاسم في الخطاب المكتوب» إلا إذا تحقق الاسم في السياق. إن 
اللغة الكتوبة تجسد بهذا حدأ معينا من الحشو بالعلاقة مع اللغة الملفوظة أو 
االنتطوفة؟ الرسالة تحمل والشوورة نوفيا كينا أن السيرة الذاتية تحمل أمم 
المؤلف. أما في الرواية المكتوبة بضير المفرد المتكلم أنا فإن هذا الضير يشير 
إلى كائن وهمي ما في ذلك شك. ولكن هذا لا يمنع من الإشارة إليه ومثوله 
داخل السياق. بعد هذا ماذا يحصل في القصيدة. من يقول أنا في : 

أنا المغمومٌ الأرمل المهُمُوم 

أنا أميرٌ أكيتان المحرٌومٌ من البرج 
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القصيدة لا تقول شيئا لأجل الإجابة عن هذا السؤال. إن الضير لا يشير إلى 
أية إحالة في السياق. وبدون شك فإن القصيدة مَمُهُورَة بتوقيع» ولها مؤلف هو 
كتخصض مد إنهه حنيين قول تزقال» جيزان لثووتى الذي يبدو نهيدل الإجالة 
البطلوية.: إلا وهنا مدو سيط البو كه ديك الفسيكة قر دا طني 
والأحوال النفسية لشخص معين مهما كانت عبقريته؛ لا يمكن أن يهتم بها إلا 
أصدقاوهء وعلماء النفس. من زاوية أخرى؛ يكفي لأجل الطعن ورد مثل ذلك 
البرهان تحويل الضير إلى الخطابء إلى هذا النداء الشعري الذي يشير إلى 
المتلقي» ولكن بطريقة ناقصة مرة أخرى. 

تي أخني 

احلمي بالنعومة < 
إلى من توجه هذه الكلمات ؟ إلى امرأة ما في ذلك شك. إلا أن القصيدة لا تزودنا 
بأكثر من هذا عن هويتها. إن البَنيّة ‏ الأخت تظل امرأة دون امم؛ ودون ملامح» 
إنها «غير المسمى» شأنها شأن ذلك الذي يوجه إليها الخطاب. 

لقد حاول إنْيَانْ سُورُيُو أن يُلقي الضوء على الدلالة المعقدة والمستعصية 
على الإدراك» بسبب هذا الغياب وذلك بواسطة الإجابة عن السؤال : «من هو 
أنا» ؟ : «إنه في أن واحد شاعرٌ جوهري ومطلق وصورة عن الشاعر مصاغة شعرياًء 
يريد أن يتقدم بها إلى القارت. وهو ايضا القارئ نفسه عند ما يلج إلى القصيدة» 
نحو المكان المعدٌ له لأجل أن يشارك في العواطف التي يوحي إليه بهاء!2) 

هكذا نرى أن الضير أذا لم يعد مجرد «باث الرسالة». إن الضمير يحيل على 
دلالة جديدة ليست مسجلة في القانون ومع ذلك تنبثق منه. إن غياب الإحالة التي 
يشير إليها القانون في الرسالة نفسها يحول القانون ويزوده بطاقة جديدة. لا نجد 
في المعجم الكلمة الدالة على الشاعر الجوهري والمطلقء إلا أن الصورة تخلق 
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نزو العلية عه العاءة تعبر في | الميتالغة عن دلالة تشتق من فعل الصورة نفسه 


لقصيدة شيء مكتوب وهي تتظاهر بأنها منطوقة. وهي بهذا تعطل قاعدة 
عامة 0 الخطاب. إن الخطاب ملتزم بتمكين المتلقي من 000 من 
الأخبار التي يتطلبها. إلا أن الحرص على الاقتصاد يجعل المتكلم يحذف أخباراً 
يستطيع المتلقي استنباطها من المقام*. وهذا نفسه ما يحصل في القصيدة مع 
الاختلاف فيما يتعلق بالمقام*: لأنها في حالة القصيدة يكون هذا المقام غائباً. من 
هنا فإن كل الكلمات التي تهيأ لأجل التحديد تصبح عاجزة عن القيام بوظيفتها. 
إنها تشير دون أن ثقين: وهذا'ما يخصل مع أساء الاشارة؛ إنها داخل المقنام تقو 
يوظيفة التصبةة» إذا :شنا استسال عصطلخات: بوزين إذ تصناحي الأشارة التحيلة 
على المرجع. هذه الكلمات تحيل في الخطاب المكتوب على شيء تم ذكره 
والإشارة إليه بواسطة الرسالة نفسها. وفي القصيدة نعدم الإحالتين معاً. 

أنظر فوقَ هذه القنوات 

كيف تنام هذه السفن 
يجب في غيبة المقام أن تكون القنوات والسفن مذكورة مرة أخرى في الرسالة. إلا 
أن التصن لا وحمل فنا :من هذا: 0 الحال فليس ذلك مامد بحيب الحرين 
غلئ الافتساة, كنا أن الشدن 'يمكته أن اينارسن ويتدقق الدقى عدن حتحقة الرطية 
والإرادة في ذلك. 

هناك: كل شيء منتظم وجميل 

هناك التعمة والسكينة والتفوة 


هذا خبر تتضنه القصيدة ثلاث مرات. إن الغياب هنا متعمد. والغاية هى شحن 
الكائنات اا ل 1 0 0 ف باللاتسضيويد: ٠‏ ومن هذه لغب 1 0 
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لمقولة* الشعر نفسه. ليس الغموض الذي يلف الأشياء صفة عارضة ناتجة عن جهل 
ظرفي وقابل للإزاحة. إنه سر في نفسهء إنه المجهول دائمأ م طرف الجميع. 

يمكن أن يكون التناول الشعري للمحددات الزمانية والمكانية موضوع نفس 
الملاحظات. فهذا موضوع جدير بتحليل مطولء وسنقتصر هنا على تقسديم بعض 
التوضيحات. 

تدخل ظروف الزمان» مثل غدا أمس قديما أو ظروف المكان مثل هنا 
هناك هي الأخرى ضن مقولة 551865 [الإشاريات] إنها ا تمزج القانون 
والرسالة. غداء مثلاء تدل على اليوم الذي يلي زمن التلفظ بالرسالة؛ أمس اليوم 
السابق له. ولكن السياق*: هنا أيضاً وفي غياب المقام*, هو الذي ينبغي أن 
يزودنا بالخبر المطلوب. وهذه هي المقتضيات التي لا يحترمها الشعر هي الأخرى. 
هذه الكلمات التي وضعت لأجل تحديد يوم بعينه تشير إلى كل الأيام ولا تشير 
إلى أي يومء فاستعمال الشاعر لهذه الكلمات يتم بشكل يقلب وظيفتها لكي تصبح 
وظيفتها اللا تحديد بدل التحديد. 


يمكن التعبير عن نفس الرأي فيما يتعلق بأزمنة الأفعال. انها تحيل كلها على 
المضارع الذي هو زمن التلفظ. المقام هو الذي يعين زمن المضارع في اللغة 
المنطوقة. إلا أن القصيدة تفتقد هذا التأطير الزمني. والتاريخ الذي قد يُذَيّلَ به 
النص يحيل على تاريخ صياغته؛ أي أنه يحيل على زمن يتسامى عن الخطاب. 
تتصرف القصيدة هنا أيضاً وكأنها ملفوظة ,أو منطوقة) إذ إنها تفترض أن المحور 
الزمني معطى لنا بمجرد التواصل. ولكن بما أن التواصل الكتابي لا يتأطر ضمن 
الزمن باعتباره حدثاء فإنه ينبغي أن يذكر هو نفسه محوره المرجعي ؛ لد كان 
في عام النعمة كما تقول الحكاية الكلاسيكية. ومثل هذه الإشارة تنعدم في 
القصيدة. إن الحكاية تقتحم الماضي الذي لم يتم تعيينه. 


لم تكن الحقول سوداء ولم تكن السجاوات كثيبة 
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إن الماضي يفقد نسبيته التي تحده» وكأنه كان ماضياً دائماً وبهذا تضفي الطاقة 
المفارقة للصورة على النسبية نفسها قيمة مطلقة. 
تخضع هذه الصورة نفسها المحددات المكانية لنفس التغيرات. عندما يقول 
الشاعر : 
فلْنذهَب إلى هناك حيث 0 3 ا 
إن شاك شين سني انعدام الإشارة إلى هنا في السياق* إلى كل الأماكن, 
ولا تشير إلى أي مكان: إلى أي مكان خارج العالم وفي مكان آخر والذي هو 
كذلك بالطبيعة بفضل نوع من الغياب الذي لم يعد معاكسا الحضور. 
فيد هق تانيز هذه الصوزة القائية على معره الفقية: :انهنا كفيلة بان حول 
الوجود إلى جوهرء والنسبي إلى مطلق. وهكذا فكلمة مشل آخر تفترض معطى 
هو ثقفسه وبالعلاقة معه يبقى الآخر آخر. ولكن يكفى أن تحذف نفسه هذه في 
القصيدة لكي يصبح التحول نوعاً من صفة الطبيعة وهذا ما يفعله كرْسِيلاسُو دي 
الِتَبْحث عن مكان آخرّ 
لنببحث عن جبال ووذيان أخرى 
عن شعاب مُرْهرّة ظليلة 
حيث كلمة آخر المكررة أربع مرات» تصبح مسنداً وحيدأً يكفي لوصف الثيء 
باعتباره آخر.. محؤلاً بذلك غير المحدد إلى التحديد. 
النمط. الثاني من البنية 0 (ق/ق) ينتج نفس الجنس من الصور. 
عاق هده لكيه أساناً بأسماء الأعلام حيث الدلالة كما يقول ياكبسون : «لا يمكن 
أن تعرف خاري الإحالة على الاوك ففى قانون الإنجليزية تدل 29د على 
شخص يدعى 611ل. الدورة واضحة. الاسم يشير إلى من يحمل هذا الاسم»(13) من 
هنا فإن أمم العلم لا يمكن أن يكون ذا دلالة إلا إذا كان حامل الاسم حاضراً سواء 


3) 117 .م ...قلةوو8 


مستوى الدلالة : التحديد 155 


عملياً بالمقام*» أم بواسطة وصفء (الوصف بمعناه المنطقي) متضيّن في الرسالة 
لحن كا انها القصيدة مقصرة في مهامها. الوصف منعدم والامم بسبب ذلك 
قل لي يَا أكاط أْيَطيرٌ قلبّك أحياناً ؟ 
بعيداً عَنْ المُحيط الحّالك» عن المدينة القذرّة. 
عن محيط آخر حيث يشرق الضياء (بوذلير) 


من هي أكَاط ؟ القصيدة لا تقول شيئا. والعلماء يمكن أن يستسلموا من جديد 
للعبة الفرضيات. وهم بذلك يقدمون الجواب عن سؤال غير مطروح. أَكَاط ليس 
اسها مستعارا وليس اصطلاحاً كما هو الأمر مع أسماء الكوميديا الكلاسيكية. إنه اسم 
امرأة» إلا أنه لعدم انطباقه على امرأة بعينها فإنه يحيل على كل النساء ولا يحيل 
على أية امرأة. أمَاط ليست امرأة بعينها معروفة من طرف المؤلفء ونحن نجهل 
هويتها. إنها ليست مع ذلك أية امرأة. نستطيع باستعمال كلمات سُورْيُو تسميتها 
امرأة جوهرية ومطلقة؛ إن هذه الصياغة شأن صياغات أخرى؛ من نفس النمط 
الف سق أ انععات ]نت النحاذور قناضن انها والقبنا مد فون افون 
نخازلة اوداك هالا يوضت إزذا لذ ملك ليذه الكلمة الممنى. فيه الانطررق الذي 
كثيراً ما أعطي لها. بالنسبة إلينا لا يوصف يعني فقط استحالة أن نجعل النثر 
يعبر بفعالية - أي أن يعبر دون صور ‏ عن ذلك الذي يستطيع الشعر وحده التعبير 

إن المدلول الشعري ليس مستعصيا عن العبارة. فالشعر يُعبّر عنه بالضبط. 
والحق أن المدلول الشعري لا يمكن التعبير عنه في النش لأنه يسبو بالعالم 
المفهومي حيث اللغة تؤطر دلالتها. ليس الشعر اللغة الجميلة لكن الشعر لغة 
يبدعها الشاعر لأجل أن يقول شيئا لا يمكن قوله بشكل آخر. 


الفعدل: الك امسن 


مسكوق الدلالة : الوصل 


غتاولنا للوف ل اول ضورة :قلا كاحت ترفوفنا الدراية إلى عد الآ 
رغم أنه يشكل إحدى الأدوات الأكثر تمييزا ليس للشعر فحسبء بل وللرواية 
أيضاًء والرسم والسينما المعاصرين كذلك. ذلك أن الإسناد* والتحنديد* وظيفتان 
لغويتان خالصتان» في حين يتجاوز الوصل مجال الكلام بكثير. والوصلء» بمعناه 
العم يعني الجمع. وهذا شيء يمكن أن يحصل داخل الخطاب كما يمكن أن 
يحصل خارجه: في تعاقب صور شريط مثلاء أو على امتداد لوحة زيتية. وأكثر 
من هذا يمكن أن يحصل الوصل في المكان الواقعي. فاللقاء الذي تخيله لَتَرِيَمُون 
بين المظلة وآلة الخياطنة فوق طاولة التشريح ليس شئيا آخر إلا تحقيق صورة 
الوصل في مستوى الوجود. ْ 

ولن نخصصء مع ذلككء للوصل سوى دراسة موجزة: إذ مادام الوصل يقيم 
علاقات وطيدة مع الإسناد يمكن أن نطبق على أحدهما ما نطبقه على الآخر, 
وتلافياً للتكرار فإننا لن نهتم إلا بما يميز الوصل. 

لنؤكد أولاً أنه إذا كانت الوظيفتان السابقتان (التحديد والإساد) قد حصرتا 
اهتمامنا داخل الجملة فإن الوصل سيممحء خلافا لذلك» بتوجيه نظرنا إلى تعاقب 
الجمل تعاقب ارتباط» أي إلى الخطاب". 
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يتحقق الوصل في اللغة العادية في صورتين» إحداهما ظاهرة بفضل أداة 
الربط التركيبية التي يمكن أن تكون أداة ربط (و. أو. ولكن الخ) أو قيدأ [ظرفه 
حال...] مثل ( 30 رغمأ الخ) والثانية مضبرة وتتحقق بمجرد القرّان* دون 
أداق..وشكذا تستطيع أن تقول + المماء زرقاء وَالشمِس داففة. كما ستطيع أن 
نقول السماء زرقاء. الشثمس دافئة: ومن الجلي أن الصسيغة الثائية تمائل'السيقة 
الأولى من حيث الدلالة رغم تجردها من أداة العطف. 

إن القران» يعتبر في الواقبع» الطريقة الشائعة للربط. يجعل حضورأداة 
العطف و مع بداية كل جملة الخطاب ثقيلاً جداًء ؛ لذلك يميل الكلام إلى مجرد 
القران. فإذا كانت هذه الطريقة شائعة فلا يمكن اعتبارها صورة. ورغم أن البلاغة 
التقليدية أطلقت امم الفصل* على حذف الرابط فإننا نعتبرٌ القرَانَ الشكل العادي 
للوضل: وهذا ها يوكدةاع.انطوان عتدما يغزق الخطاب يفاره وعبلا يدا 
ويعود بعد حين إلى تفسير هذا التعريف بالكلمات الآنية؛ «حينما يتحققّ الكلام 
الخطاب المتواصل» يوجد حتماً تتابعٌ تَسَلْسْلَه وباختصار وضل الجُمّل». نلاحظ 
من زاوية أخرىء وفي أغلب الحالاتء أن الجملة اللاحقة تعيد كلمة من الجملة 
السابقة» ويتم ذلك إما بشكل مباشر وإما بواسطة ضير. وهذا لا يشكل قاعدة بل 
هو نتيجة للمقتضيات الدلالية المُضضرة. 

إن الوصلء شأنه شأن أية وظيفة أخرىء يخضع للمقتضيات النحوية المُقمّدة. 
ويمكن القول عامة إنه يستلزمء في الآن نفسه الانسجام الصرفي والوظيفي 
للكلمات الموصولة. فأول ما ينيغي لهذه الموصولات هو أن تنتمي إلى نفس 
المقولة وهذا لازم على الآقل في الفرنسية الحديثة. لقد استطاع سَانْ سيمُون أن 
يقول : «طلبت منه أن يحضر وأن يقول له». الشيء الذي لا يمكن أن يُسسح به 
اليوم. ومن زاوية أخرى» يطلب في الموصولات أن تنجز نفس الوظيفة. ولهذا فلا 


1) 1.1.5.16 مقط تلتموء 2[ 
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يمكن القول :لا «لقد عانى من الزكام والأسبوع المنصرم». فليس للطرفين 
المكمّلين نفس الوظيفة أي الظرفية 

هل توجدء من وجهة نظر دلالية» قواعد خاصة بوظيفة الوصل ؟ فلدنأخذ 
الصيغتين التاليتين : 

يهطل المطر و2 و2 يساوي أربعة 
بول أشقر وشريف. 

لاحك عن السيكين عن ويدية نظي تعسوئينة خالسة: :إن 'آداة العطيك 
الواصلة تربط كلمتين منسجمتين نحويأء جملتين في الحالة الأولى» وصفتين* في 
الحالة الثانية. ومع ذلك فإن هذه الصيغء شأنها شأن مثيلاتها التي تم الاستشهاد بها 
في فعل الإسناد* تترك في نفس المتلقي شعوراً قويا بالتنافر. ولا شك أن هناك 
شعوراً بالانزياح* عن قاعدة لم تتم صياغتها بعد. ومع ذلك فإنها موجودة. ويشهد 
على ذلك أن لهذا النوع من الانزياح اممأ يدل عليه. ونحن سمي هذا الانتقال من 
فكرة إلى أخرى» لا يربطها بالأولى أي رابطء من الديك إلى الحمار. وهذا بالذات 
ما يحصل مع الصيغ المطروحة أمامنا الآن» إنها تجمع أفكارأ لا علاقة منطقية 
واضحة بينها. صحيح أنه من الصعب تعيين العلاقة المنطقية الموجودة بين الأفكار 
المتعاقبة. ومع ذلك فإننا لا نتردد في رفض خطاب نظنه يند عن هذا المعيار 
ونصفه بأنه خطاب مفكك و غير منسجم. ولهذاء كثيراً ما نشعر بخرق دون أن 
يكون لدينا تصوّر للقاعدة المخروقة. ونحن لا نطمح هنا إلى أكثر من صيافة 
هذة القاعدة ولى يطريقة فحة. 

وإذا قنعنا بصياغة عامة» أمكن أن نفترض كقاعدة أن كل وصل يحقق 
وحدة معنوية ما بين الألفاظ التي يصل بعضها ببعض. وفي العمق» فإتنا نجد 
أنفسناء بهذا الطرح: أمام الوجه الدلالي للقاعدة النحوية. ويتجاوبء بهذاء الانسجام 
المعنوي الذي يقتضيه المنطق مع الانسجام الشكلي الذي يقتضيه النحو. وبمثل 
هذا التعميم» يعبر أحد النحاة الكبار عن هذه القاعدة : «لايتحقق الوصل إلا عندما 
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تكوّن التعايير المتعاقبة فى هذه الجملء مجتمعة؛ كلا (مترابطاً) أي وحدة فكرية©) 
سكع أن ده الرصية المكوية أن المسوية يكن إن قوع على مكرن تقفل اننال 
يتم إدراكها تلقائيا. إلا أن الوعي العادي لا يمكن أن يجمع في نفس الإطار 
المعنوي ألفاظاً متنافرة. إننا لا نفكر في نفس الآن في الطقس وفي نظرية 
فتاغوراس. 

ومع ذلك فقد حاول شَارُل بَالي أن يصوغ هذا المبدأ بدقة. وبالنسية إليه 
فإن «جملتين تكونان موصولتين عندما يكون للثانية نفس موضوع الأولى»() وهذأ 
يؤدي إلى 'اعتبار الجملة الثانية المٌسْنَدَ النضي للجملة 0 ويَّالي يقدم المثال 
لمن : «الثلوج تتهاطل (وبفعل تهاطل الثلوج أذ ضيف) لن نخرج». ينتقد 


عم الطواذ هذا اللرة فى تيعواة التعوىة ا الستوت لع لا 


وإذا سمح لنا بإبداء الرأي» فإن الإسناد لا يبدو لي متحققاً بين لفظة وأخرى 

انهذا مين اللنظيق يدا "وسسنية إلعة وطوره وفك تفضي ف الججاية التنحاء 
زرقاءء والشمس لامعة جعل الفاصلة» الثانية مسنداً للأولى. إن الأيسء عكس 
ذلك هو اعتبار الفاصلتين* موتك يخ لتك إليه مضير واحد. وهو : حال الطقس. 
ولنتذكر أن المسند إليه النفسبي هو سؤال يجيب عنه المسندٌ. فالفاصلتان تجيبان 
يكل متطاي فن البنة لي كيقته تحال التلهى 8 إن جيل الس جو اكول 
قرب إلى الخفين؛ وناولني قبعتي الليلية»» تصل فاصلتين لا تخفى علينا وحدتهما 


من حيث الموضوع.*) 


2 30 .م 1947 معلاع.][ .عمع0مم قتقوصوءط يل عجماصوق .موق عل .6 

3) 56 .م علو ةغتغع عدو أأوأاعمنا .لزللة8 وعترموكت 

4) إن كل خطاب مكوّن من صلات متتابعة يؤطر بالضرورة في النظام الإسنادي الخالص. ويكون المسند إليه متضنا 
بالضرورة» وقد يكون التعبير عنه في العنوان. 
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إن الوصلء عندما يُنظر إليه من هذه الزاوية؛ لا يصبح إلا مظهراً للإسناد. 
والقواعد المنطقية التي تصلح لأحدهما تصلح للآخر. إن طرفي الوصل ينبغي أن 
يجمعهما مجالَ خطابي واحد. يجب أن تكون هناك فكرة هي التي تشكل 
موضوعهما المشترك» وغالبا ما قام عنوان الخطاب بهذه الوظيفة» انه يمثل المسند 
إليه أو الموضوع العام وتكون كل الأفكار الواردة في الخطاب مسندات له إنه 
الكل الذي تكوّن هذه الأفكار أجزاءه. ولنلاحظ مباشرة أن كل خطاب نثري علميا 
كان أم أدبياً يتوفر دائماً على عنوان» في حين أن الشعر يقبل الاستغناء عنه, على 
الرغم من أننا نضطر إلى اعتبار الكلمات الأولى في القصيدة عنواناً.9) وهذا ليس 
إهمالاً ولا تأثقاً. وإذا كانت القصيدة تستغني عن العنوان فلأئهاء كما سنرى» تفتقر 
إلى تلك الفكرة التركيبية التي يكون العنوان تعبيراً عنها. 

لقد ثبت أن الانسجام الفكري شيء يتحقق في الفكر العلمي» وليس ضروريا 
انفضا ن الامتلة. كل ,حملة قو عادة إلى الجيلة الموالية: و إذا اتعدمة هذه 
الروابط فلأنها تكون من قبيل البديهيات التي يفترض المؤلّفء» عن حقء أن القراء 
قادرون على استحضارها. والأمر ليس كذلك في الشعر وخاصة الحديث منه. إذ 
يوجد بين الكلاسيكيين والمحدثين فارق أساسي بصدد هذه النقطة. 

يمثل الشعر الكلاسيكي» وعلى الأقل عند الشعراء الذين درسناهمء نموذج 
الخطاب المنسجم. الوصل النحوي هنا يربط دائما بين الكلمات المنسجمة منطقياً. 
وكل الأمثلة من الجمل الموصولة التي تم إحصاؤها لا يمكن الطعن فيها من هذه 
الزاوية مثلها مثل قول راسين في بداية فيدر. 

لقد أتخذ القرارٌ؛ أنا ذاهب ياعزيزي تزامين" 
ودع المقام المحبوب في ثُرِيزِين 

أنا ذاهب... وأودع لا يمكن للوحدة الدلالية الرابطة بين الفعلين 
الموديولين أن تمدق هذا الخد عل الاكدال: 


5( هذه واقعة قلما أهتمسث بها الشعرية حسب علمي. 
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وحتى في اللحظة التي تبيح فيها فيدر لنفسها البوح بشوقهاء حيث كان 
ممكداً أن يبرر الانفعال» بالتالى» فوضى الأفكان فإن كَلامَهَا ظل فى تلك اللحظة 
شبانكه] بلكل تلحوطه ريق الشيراة [ لهاع بهذا الاطرات ور الس من طرق 1 
لاختبار عزيز لدى البيداغوجية العتيقة. ذلك الاختبار الذي يكمن في رسم عناص 
(أو هيكل) المقطوعة بوضع عناوين الأجزاء المتتابعة. 

1 - الالتقاء بهيبوليت. 
- ميلاد الشوق. 
ةي 
افشل المقاومة. 

هناك إذن أربعة أجزاء تعبر عن مراحل أربعة من هذا الحب الذي يزودنا 
بالعنوان العام لمجموع الخطاب. 

و ةلالدل قا هق العدا رق مد دو تكبا يدا يكل مالالا 
لمعتال الأتر باح لاق تنم تنييه مادا خلى [العيل ابه شمف رن مشطرو 
إلى أن نسوق المقطوعة بأتمها. تبوح فيدر لوصيفتها برغبتها في الانتحار. 

رونت كته ف الاتدارة عو ولف الرشية الويرة 

هل سأظل أشاهدكم دائما تتنكرون لاحياة 
وتعدون لموتكم العٌدة المشؤومة 

فيدر : لماذا أيتها الآلهة لن أكون جالسة في ظل الغابات 

متى سأتمكنء عبر الغبار النبيل 
أن أرصد بعينى العربة المتسللة عبر الطريق 
ةعاذا سس 

فيدزٌ: (...فاقدة الوعي)» أين أنا ؟ وماذا قلت ؟ 

أين اتركيت أشواقي وروحي تضيع ؟ 


كرا #5 4ك 
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نجد في التدخل الأول سؤالاً مطروحاً : هل ستظل فيدر متشبثة بمشروعها 
المشؤوم ؟ ولكن فيدر لا تقدم الجواب. لقد استسلمت لأحلام باطنية. هذا التدخل 
إذن لا يرتبط بالسابق : لقد انف الوصل وتقطع خيط الخطاب. إننا إذن أمام 
تفكك. . ومع ذلك فإن بقية النص الموالي يشير بوضوح إلى الانزياح كما يققدم هو 
نيه [نكا كا نين نهدا الالزدياي تمحت أرروع «ساذا سيوت وترون ااه 
مبرّرة لفكر تعوّد على التغيرات المُتسجمة. ويعود جوابُ فيدر حيث مخالفة 
المنطق مقصودة ومطروحة في نفس الوقت ‏ ليُمسك بالخيط الطبيعي للخطاب: 
بإدراج الانزياح هو الآخر في محتواه. «هل فقندت وعيي» ماذا أقول 4 وكما 
يلاحظ فإن الانزياح يتم نفيه بمجرد ما يتم إِنتاجّه. ولكنه يحتفظ لنفسه ببعض 
الفعالية. فصورة العربة الهاربة في الطريق ستكون أقل تألقا إذا لم تنبجس كشهاب 
وسط الخطاب حيث لا تكون منتظرة. 

هذه الصورة المتمثلة في انقطاع الخيط المنطقي للفكر لم تحظ ‏ حسب ما 
نعرف - بام في البلاغة. وقد أورد فُونْطَانيي تعريفا لصورة سماها القطع* وتتمثل 
عنده في «الانتقال المفاجئ غير المتوقع». وبهذا التعريف يبدو أن بوسع القَطّع أن 
يتسع لكي يشمل هذا الانزياح المدروس هنا. ويقدم فُونطانيي كمثال على ذلك 
العبارات التي تعوض فيها أدوات الربط المستعملة في الحوار بالعبارتين قال 
أجاب. إننا نلاحظ كم هو بعيد هذا المصطلح عن فهمناء وبالتالي فإننا لن نأخذ 
بيذ اعمية: تدعو هذا المطمن الادرياع النعقل فوسل كرتن لا 
تتوفران على أية علاقة منطقية بينهما بالانقطاع. 

اذا من الروساتيية يدا الشعر العظيم باستعمال الانتقطاع كَمُقَوٌم دائم 
الحضور. لقد لاحظ قاليري ذلك قائلاً : «لقد قررت الرومانسية إلغاء عبوديتها 
الخافة إن حوفر الروماسسئة كين فوع الام هذا التسليل في :الأفكتان 1 إلا أن 
هذا التسلسل للأفكار ليس عبودية خاصة إنما هو خضوع للعقل الكلي. بمجرد ما 


6) 646 ع216130 .1181138 هده عناعة ,سعلوم؟ ,2 
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تفقد الأفكار تسلسلها يحكم عليها بأنها غير معقولة. ويقص علينا ليقي بُرُول كيف 
تحول إلى دراسة الفكر البدائي بقراءة كعات صيني قديم يتعدم فيه هذا المسلفل 
في الأفكار. إن العقل هو قبل أي شيء تسلسل. وبهذا لم يتجرإ الكلاسيكيون أبداً 
على استعمال الإنقطاع*. وعلى العكس من ذلك. لقد تجرأ الرومانسيون على 
تكسير هذا التسلسل فى الخطاب ولو بطريقة ملطفة جداأ. وبكتابة الإشراقات 
يتحمل رَامْبُو بدون شك مسؤولية القفزة الحاسمة التي ألغت الحدود الفاصلة بين 
العقل واللاعقل: لقد كان بذلك . حسب ما قيل - أول من تكلم لغة الشعر 
الحديث.7 ولكن الرومانسية كانت أول من أنجز الخطوة الأولى في هذا السبيل. 
فلنعد قراءة هذا المقطع من بُوزٌ النائم 

نننها كان ناكا كانت روث الحكان: 

تتمدهُ إلى جوار قتمي بوز عارية الذي 

مُتطلعة إلى شعاع لا يذري أي شعاع, 

عندمًا يأتي ضوء الاستيقاظ المفاجئ 


لم يكن بوز على علم بوجود امرأة هناك 

ولم تكن روث على علم بمَا يّهِيْء اللة لهَا 
نحن هنا في لحظة سرد حاسمة. لقد تمددت روث عند قدمي بُوز: الوحدة 
المعجزة على وشك التحقق... ولكن ها هو السرد ينقطع فجأة : 

ينبئق عطر ندي مِن البرُوَق الكثيف 

كانت أنفاس الليل تطفو فوق جلجالة 

إن المنطئ العطاي ها 0ه الحق ف" التسناول كيك ترسنظ وقتضل: الاتكنان 

داديه ا كالئر وى لد باهي للج واللداب ماكو رك تلام تعدا يننا 


7 هذا على الأقل ذمن العينة التي اخترناها هنا. إن هناك بدون شكء سوابق إلى هذاء وعلى الخصوص الشعر 
الباروكي. إلا أننا لن نهتم هنا إلا بالشعر العظيمء ذلك الذي اعتبرٌ لاحقأ كذلك. 


مستوى الدلالة : الوصل 165 


تقدم ؟ ما هو الرابط المنطقي بين هذا الوصف وذلك السرد ؟ إلى ماذا تقصد هذه 
الأشياء المتسللة إلى دراما الناس ؟ منطقياء لا يدرج وصّف الأشياء في الدراما إلا 
إذا كان لهذه الأشياء تأثير فيها. نحن لا نرى هنا في رائحة البروق أو سكون الليل 
شكا هما تمكن أن يكون سبباً أو عائقاً أمام ما يجري حدوثه. 


قد نستطيع بهذا الصددء أن نحدد مقياسا عمليا للفصل*. لا يمكن أن نحذف 
أو نغير مكان عنص ماء ضمن أية وأقعة وظيفية» دون الإخلال بعملها. وَتَقُول أيضا 
عن عنصر في الرسالة بأنه منقطع عندمَا لا ينتج عن حذفه أو تغيير مكانه أي 
اتقطاع* في الوحدة أو التسلسل الفكري للرسالة. ومن الواضح في المثال الذي نهتم 
به أن بوسعنا حذف البيتين الوصفيين أو تغيبر مكانهما دون أن يعوق ذلك فهم 
الحكاية: فلتحدق المتظوعة الوضفية المتكالة باتمها هنا::فان الحكاية تيد 
سيرها العادي. ونلاحظ أن نفس الأداة تعود إلى الظهور في بيت واحد هذه المرة. 

كانت روث تفكر وبوز يحله؛ العشب كان أسوة 

إنه لمن الصعب بمكان إدراك الوحدة المنطقية بين العلامتين المقترنتين. 

إن تدخل الطبيعة» غير المشروع والمباغت» في الدراما الإنسانية لهو أحد 
الأشكال الأكثر شيوعاً فى تحقيق الإنقطاع*. يمثل هذا النظير الوصلى للمنافرة. 
لفك .رأيناً كتف أنزغاليا ها عطقت المقائرة فى :سيفن إسناد امات مادية إلى 
كائنات مجردة أو العكس. وفي الحالين فإن الشعر يخلط بين الناس والأشياء. 


من الممكن مضاعفة الأمثلة علىهذا النمط من الانتقطاع. وسنحجم عن هذا 
تلافيا للتكرار مَكْتَفِينَ بدل ذلك بالإشارة إلى أن الرومانسية إذا كانت قد مارسته 
بشكل دائم فإنها لم تكن هي التي أبدعته مع ذلك. والحجة على هذا المقطوعة 
الرائعةالأتية من الشعر العربي من القرن الثالث عشرء تلك المقطوعة التي أوردها 
برونشفيك في (ميراث الكلمات» وميراث الأفكار) ولن نقاوم الرغبة في إثباتها 
هنا. 
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بهذا السيل السريع من الصور تعبر المقطوعة عن فلسفة الزهد. لا يمكن 
تملّك الكائن» وكل ما يمكن تملّكه هو مظهرّهُ وحسب. إن الجملة : الشّفقَ هادئ 
والدننا فافتة: تشكل قار لناذا هذا الومقة السنافت للطيقفة © اكد ره 
أخرىء اقتحاماً غير مبرر لعالم الإنسان من طرف عالم الأشياء. ومع ذلك ففي 
اللحظة التي يتم فيها تتدخل الجملة الطفيلية ترتقي القصيدة أعلى درجات القوة. 
ولك هده العيلة ١‏ يشي كرون التطوعة سنا م واضه: تن سين زر الشحرة 
على المكدن امن ذلك يخس الكثير من قوته. 

لتفتح قوسا هنا:. إن :هذه الأداة تنتسئ إلى كل العضون :وال كل القنوق» لد 
تم إبداعها مو سارف الجعرو وك ينا انا ريعي ايشا الور 1 والسنها: كل ايد 
كادت معه أن تفقد كل تأثيرها. إن الصورة المبتكرة مهددة بالصورة المستهلكة. 
كثيرة هي الأشرطة السنمائية التي نشاهد فيها الكاميرا تنقل عدستها فجأة من 
الفعل والناس لكي تستقر لحظة على شجرة أو منزل أو في نقطة ما في السماء إنها 
نقدية تفنية الزمن الميت التي لا تأتي إلا لأجل بعث محسن شعري قديم. 

تمتطيع أيقنا أن داهن الزو.عنن تلبق المقيارقة حلي التوشيفى: إن 
الفوشيقى الكلاسيكية كانت تعمل على تفكينك الأصوات المتشافرة. أما الموسيقن 
الحديثة فإنها لم تعد تلجأ إلى هذا التفكيك. مخ أراوية أخرف لوسك عله "هن 
الحوالنة الأران:: فين السيولة يككات على أملوية متارنة هن فض التدة أن 
تكشف ما تستعيره كل الفنون من الشعر. ولكن لنغلق هذا القوس لأنه سيؤدي بنا 
إلى ذلك المشكل الكبير الذي مماه سُورْيُو التجاوب بين الفنون. وحل هذه 
المشكلة عمل لا نقوى عليه. إن الاتقطاع لا يكون دائما تداخلا بين الأحياء 
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والأشيناء ولكنيه الفكل الأكثر شيوها لتجسيه هذه الأداة :.ولكن هناك أماليئ 
أخرى. إليكم هذا المثال. 

إنه لحن أدفع مقابلّة 

كل رُوسيني» وكل مُوزَانِ وكل ويبر 

لحن قديمٌ جدأ وضعيف وحزين , 

وهُوٌ بالنسبة إلي وحّدي حامل لفتنة سرية 


وبّع ذلك ففِي كل مرّة أسمئه 

تستعيدٌ روحي شبابّها قَدْرٌ مائتي سنة 

لقَدْ كان رْمَنَ لويس الثّالث عشر وكأني را يمتدٌ 

ذلك المنحدرٌ الأخضرّ الذي تكدّوه صفرةٌ الشمس الغاريّة (نيرْقال) 

البيت الأخير هو النقطة التي يودي إليها المقطعان السابقان. والجملة التي 

تحتوي هذه المحطة موصولة بالجملة السالفة بوضوح. هذه الجملة تُعرب عن رُؤية 
تيا تاذك السوبوكى المتفلة مان عترقا لياس وحوينا السادرة على 
استحضارها. ومع ذلك فإن تلك الرؤية تجيب بالضبط عما يمكن انتظاره منها. 
وعندما نقرأ «كان ذلك زمن لويس الثالث:عشر» نتوقع ذكر شيء ينتمي بالضبط 
إلى الحقبة المذكورةء أو في جميع الأحوال إلى زمن بعييد مضى يمكن للنفس أن 
تحن إليه. غير أن الرؤية هي رؤية المنحدر الأخضر الذي تكسوه صفرة 
الشمس الغاربة» أي رؤية ما هو ماثل في كل الأزمان» فليس فيها ما هو خاص 
بلويس الثالث عشىء ولا بأي شيء تاريخي. وبالتالي فهو ليس باهراء ولا خارقاً 
كما يوهم السياق. إن هذا المنحدر الأخضر هو الشيء الأكثر بساطة في العالم الذي 
يمكن أن يبرر بصعوبة التضحية بكل الموسيقى مقابل اللحن القادر على بعث 
ذكرياته. : 
ينبغي أيضا أن نخصص مكانا للوصل «المشحون بالدلالة». من المعروف» أننا 
إذا استثنينا وأوّ العطف ولا النافية المعطوفة على نفي سابقء» وهما يدلان على 
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الوصل الخالصء فإن لباقي أدوات الربط قيمة دلالية واضحة. ف «لكن» على سبيل 
المثال تدل على التعارضء ومن هنا فإن الانزياح يمكن أن يحصل ليس لمجرد 
عدم انسجام طرفي الوصل» ولكن يحصل بعدم تعارضهما. لقد كان أَنّدْرِيه بُرُوتُون 
يفضل بيثاً دون غيره من بين كل أبيات رامبو. وهذا البيت هو : 

ولكن كم الرّياح مُنعشة 
فلنعد البيت إلى سياقه. 

كل الطرقات بأشرارها المنقرة 

طرقَات بودي الأزمّة القديمة 

والحصّون المّزارة والجثان المهمة 

في هذه الأماكن تمع 

أشواقّ الفرسّان الصعاليك التائهين 

ولكن كم الرياح مُنعشة 
إخ'ثقاوة اوري لآ تعناوض: :لليولة الأولى اما د إن التعجب رف انه لم يكن 
متوقعاً يكسب نقاوة الريح قوة جديدة. 

لا نلاحظ في الشعر الانقطاع” على مستوى بين الجمل وحسبء بل قد نعثر 
نه لكل تفن اللةهى إن كان. لله فشكل تاذو 
يتحكّم نفس القانون في الوصل* بين الجمل وبين الألفاظ. هكذا فالصيغة : 

ازا أمشو بر كد عمل وتستق نبي الانسان لي مين تتبنو العلا اايول: ا كن 
وشريف» غير متناسبة» وذلك لأنا في الصيغة الأولى نجد المسندين معا يرتبطان 
بنفس المسند إليه الحقيقي الذي هو شخص يُول الملموس» بينما في الصيغة الثانية 
يكت أنه السعويق إلى الفنفس التاتوي والمنيقع الاح يتيتقه ان لضن قر 
بعده النفسي. وهذا النمط من الانقطاع هو الذي تجده في بيت بُوز النائم. 

لأبسّ العفة الصافية والثؤب الأبيضَ 
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نلاحظ هنا أيضا أن الانتقطاع يظهر جليا إذا تم تحويل البيت إلى نثر» حينفذ 
سيفاجأ كل قارئ باصطدامه في نص نثري بجملة مثل : 

لقذ كان تزيها ولأبسأ ثوب أييض 

نجد نفس الخلط «غير المقبول» بين ما هو فزيائي وما هو روحي في هذه 

المتوالية التعدادية : 

هذه فواكة» وأزهان وأوراق» وأغصّان 

نّم ها هو قلبي الذي لآ يخفق إلا لأجلكُمْ (فيرْلين) 
ونستشهد أخيرا بهذا البيت الجميل للُورْكًا وإن كان شعراً أجنبيأ عن الفرنسية. 

مُلطخة بالقبلات والرّمَال 
حيث تم الربط بين ما هو إنساني وما هو غير إنساني. كل هذه الأمثلة تقرب 
الانقطاع* من المنافرة*. ففي الحالتين يتحقق الانزياح* بسبب انتماء الكلمات إلى 
مجالات نخطابية مخغلفةة ومن السكن النتو دهان الات وتداني ورقترن افيا 
الانقطاع* والحشو*, وهذا يحصل في جمل يتم الوصل* فيها بين لفظتين تتضن 
إخذاهيا" الأخرى» كبا تكوق لحدى اللفطمين: ختما والأخرى: نوعا لهاء أوتكوق 
إحداهما تمثل الكل والأخرى الجزء. إننا لا نستطيع أن تقول أوربا وفرنسا أو 
الحيوان والكلب» ومع ذلك فإن الشاعر لا ينفر من هذه العبارات» وإليكم 
المثال : 

لون المرجّان ولو خدّيك 

يصبغان العربة الليلية ومحاورها الصّامتة (قيني) 


إن نفي انزياح الوصلء ماثل في الانزياح نفسه. ينبغي أن نكتشف الانسجام 
داخل العناصر غير المنسجمة» الثيء الذي يمكن أن يحصل بفضل العمل الاستعاري 
تماما كما يحصل مع الإسناد. إن تغييراً للمعنى» يمس أحد طرفي الوصل» ويعيد 
السلسلة الكلامية إلى المعيار. 
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ليست عبارة «لأبس ألعفة البريئة والثوب الأبيض» مجردة من الرمزء فالبياض 
يرمز إلى الصفاء أو العفة كما توحي بذلك كلمة صاف وذلك بقدر ما تحتفظ بأثر 
معناها الاشتقاقي. نلاحظ أيضا بهذا الصدد أن الرمز يقوم: هو الآخر على المشابهة. 
إلا أن المنبع الأساسى لكل شعر هو مجاز* المجازات هو الاستعارة القائمة على 
تجاوب الحواس أو المشابهة الانفعالية. تقوم كل الأمثلة» التي تقدمت عن الوصل* 
على هذا النوع من الاستعارة. لنكتف بالإشارة إلى حالة واحدة:ء من بين البيتين 
الآتيين. 
ينبَئق عطرٌ ندي من البروّق الكثيف 
كانت أنقاس اللْيْل تطفو فؤق جَلْجَالَة 


هكذا نخرج من الوصف الطويل الموالي بانطباع متميز وخصوصية نوعية» يصعب 
بالفعل تحديدها بكلمات المعجم العادي. ولتقل» لضبط الأقكار, إن هذا المزيج 
من العذوبة والمهابة» من البساطة والأبهة يخلق جوأ قَدُسيأ وهذا المناخ يشكل 
وحدة القصيدة بأتمها. ويترجمة هذا الانطباع إلى صورة شعرية يمكن القول : 
الخليقةٌ كلها تستكين وتغفى في اللحظة التي يوشك فيها الحب المعجز على 
التحقق. إن الحدث والديكور المتنافرين في حد ذاتهما يحققان وحدة الانطباع: 
نفس السكينة القدسية تلف الكائنات والأشياء ملغية الفوارق الموضوعية بينها؛ 
وذلك لأجل الماح للروح التي تسكنّها بالظهور من خلالها. إن الوحدة المفقودة 
على المستوى المفهومي تستعاد على المستوى العاطفيء وهذا هو الأساس العميق 
لكل شعرء إلا أن هذه الوحدة العاطفية التي يستثيرها كل شعر ويخلو منها كل 
نثرء هذا المعنى المقامي الذي يشكل معنى كل شعر لا ينبغي أن يعتبر المحتوى 
الوحيد للشعر. هذه الوحدة العاطفية تتحقق بواسطة الإنقطاع وفيه. إن هذه 
الكلسات: بدون تصوير لن تتحمل إلا المعنى المفهومي .والموضوعي وحده في 
الرسالة. إن الوحدة العاطفية هي الوجه الآخر للاتقطاع المفهومي. 
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هل نستطيع الآن أن نميز في هذه الصورة بين مستوياتها أو درجاتها على 

غرار ما فعلنا بالصور السابقة ؟ هل يمكن الحديث عن درجة دنيا ودرجة قصوى 
في الانقطاع* ؟ يبدو أن الأمور تتحقق هنا بنفس الطريقة التي تحققت بها في 
الإسناد*, إن درجات الانزياس* تطابق درجات الاختلاف بين الطرفين الموصولين. 
وفي جميع الأحوال فإن هناك وسيلة أخرى لتمييز درجات هذه الصور وهذه 
الوسيلة تسمح أيضا بمعرفة أقوى لهذه الصور. إن الاختلاف يمكن أن يتحقق في 
الواقع بين لفظتين لا تحظيان بنفس الأهمية في الخطاب. كأن تكون إحداهما 
أساسية والأخرى ثانوية: ان الاتقطاع يقطع خيط الخطاب إلا أن هذا الخيط 
يمكن ‏ رغم اللفظ المنقطع ‏ جبره ووصله بما بعده. الاتقطاع يصبح إذن في هذه 
الحالة عنصرا غريباً في جسد يحافظ على الرغم من ذلك على وجدتهء وهذا ما 
يتحقق في كل القصائد الرومانسية» وما بعد الرومانسية» إلى رَامْبُو ولْتْرِيَمُون 
وعدي تيل المتان ميت الزمقاتي اقطاع التكان إلا إن سد يشان الت 
بعد ذلك الوصف. إن المقطوعة الشعرية تظل خطاباً مترابط الأجزاء. وتتابع 
الأفكان يظل خطاطة شفافة تحت خيوط الاتقطاع. ففي سونتة لنِيرقٌال نجد 
الأبيات التي تلي الجملة المحللة. 

وبعد ذلك برْح من الآجر ذُو رُوايَا حَجِرِيّة 

بنوافدٌ زجاجيّة مصئوغة بلون ضارب إلى الاحْيرّار 

: 

بِعْدَ ذلك ظهرّت امْرأة في نافذتها العلا 

شَقرَاء ذّات عَينيُن سوداوين» فِي زَيّها العتيق 

تصف مواضيع تتصف بالجمال والتاريخية المتوقعين. إلا أن الأشياء تتغير مع 

رَامُبُو ففي أشعاره النثرية خاصة:؛ نلاحظ أن الفرق بين الموضوع الأساسي 
والموضوع الثانوي يتلاشى. الانقطاع يَحْمّل بين جملة وأخرى دون أن ينحل خيط 
الخطاب: 
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وهذه قصيدة نثرية لرَامُبُو عنوانها لَيْلِي عَامَي : 


تفتح هبّةٌ نسيم منافذ أَبْرَلْدِية في الفواصل تُفَكَك أعمدة السُطوح 
الحمراء - تطمس حدوةٍ المنازل. ‏ تكسف التوافذ. ‏ 
على طول حقل الكرومء وبالاتكاء عَلَى أحَد التزاريب. ‏ هبطنَ صوب تلك 
العرّبة التي تدّل جيدأ مَرايَاها المحدودبة عَلى عصرهاء كما تدل على ذلك 
علاماتّها الإشاريةٌ المنتفخةٌ وأرائكهَا المزخرفة. عربةٌ الموت هي في حُلميء 
هذه العربة» المعزولة» مسكن راعي سذاجتي» تستّديرٌ على حشائش الطريق 
العريضة والناريية. ولعلة في 0 العُلُوىٌ للمرآة. جهّة اليمين ترقصْ وجوه 
شاحبّة بُدوريّة, أوراق ونهودٌ. - تغمرٌ الصورة خضرة وزرقة فاقعتان. 
من هنا 50 العاصفة وعلى مُدن مثل سدوم وسليم. وعلى السترادات 
الكايرّة وعلى الجيّوش (فهل سيّجيب سائق العربّة وحيوانات الأحلام من 
داخل الغايّات الأشة كثافة لأجل أن أَعُوصَ إلى العينين في منابع 
الحريرٍ ؟). 


وأن قُرسِل» ونحن نتلقّى صفعات الميّاء المَمْطَفقَة والمشروبات المنسكبة 
لكَيْ حيط بتباح. الكلاب. 
تَشْدت نشت هبة نسيم حدوة البنث. 


إننا لا نستطيع أن نميز» في مثل هذا النصء الفكرة الطفيلية من الفكرة 
الرئيسية ولا أن نعيد الخطاب إلى سببيته بحذف أو نقل ما لا يندرج فيه. وكذلك 
يتعذر تلخيص هذا الخطاب في ذلك النص الصغير الذي كان يتحدث عنه 
قَاليري. والعنوان نفسه لَيلِي عَامِي' لا يعبر عن الموضوع العام لهذا النص. ولا 
يمكن في الواقع وضع عنوان لهذه المقطوعة لأنها تفتقر إلى موضوع يمكن تعيينه 
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والإقارة الف تغط هذ! النفن حوؤو العظطانة المكمابئاك شي هنا يقت سه 
أشياء متنافرة وأشياء مختلفة. لقد قلنا سابقاً بإن فعلاً واحداً للفكر لا يمكن أن 
يغطي ألفاظا متنافرة كلية. وذلك على الأقل عندما يتعلق الأمر بالفكر العادي. إن 
تباين الموضوعات الذي يميز هذه المقطوعة: الشعرية يذكرنا بعالم الأحلام. وفكر 
الأحلام المفتقر إلى التماسك الداخلي كان يشكل المظهر الأكثر إثارة للانتباه. 
ومن المعروف أن السريالية قد تبنت هذا التشبيه. إن الشعر والأحلام والهذيان 
تتقامم جميعا هذه الصفة السلبية المشتركة. والكتابة العفوية التي وجدت فيها 
السريالية ذاتها الإبداعية الرئيسية في الشعر ليست أكثر من تكسير الفكر لنفسه 
بشكل متواصل. 

وفي جميع الأحوال» سواء في الإسناد* أم في الوصل* فإن السريالية تجد 
نوعاً من الوحدة المتسامية في المستوى المتعالي على الواقع. إن بروتون يُسْلم 
القياد لهذه الصدفة الموضوعية:؛ أي لمبد! فوق الطبيعة؛ لكي تعلل التلاقي بين 
الوقائع الاعتباطية في الصورة الشعرية التي تفرزها الكتابة العفوية. والمعروفً 
أيضاً أن السريالية التجأت إلى اللاشعور النفسي ملتمسة الحافز المطلوب بواسطة 
نوع من التأرجح بين تحديد نفسي أدنّى وتحديد ميتافيزيقي أعلى. ونحن لا 
نستطيع أن نرفض مثل هذا التأويل. ولنؤكدء بالقطع : إن الشعر شأنه شأن النثر 
خطاب يوجهه المؤلف إلى القارئ. لا يمكن الحديث عن الخطاب إذا لم يكن 
هناك تواصل. ولكي يكون الشعر شعراً ينبغي أن يكون مفهوما من طرف ذلك 
الذي يوجه إليه. إن الشعرنة عملية ذات وجهين متعايشين متزامنين : الانزياح* 
ونفيه*. تكسير البنية وإعادة التبنين. ولكي تحقق القصيدة شعريتها ينبغي أن 
تكون دلالتها مفقودة أولا ثم يتم العثورٌ عليهاء وذلك كله في وعي القارئ. 

هذه العملية المتأرجحة بين الذهاب والإياب من المعنى إلى فقدان المعنى 
ثم من فقدان المعنى إلى المعنى تشكل الأداة المشتركة لأكبر أنماط الصور الثلاثة 
التي درسناها. وبدون شك فإن هذا التأرجح يمنح القصيدة خصوصيتها الشعرية إذ 
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إن العملية لا يمكن إطلاقاً قلبها. إن وعي القارئ لا يجد بعد عودته ما تركة في 
المنطلق» لقد خضع المعنى خلال هذه الحركة لتغير حميم. إن الشكل لم يعد هو 
نفسهء وإذا كان المفهوم من عبارة شكل المعنى بنية التمثيل» فإن المعنى يصبح 
من أهتمام معارف أخرى سيكولوجية أو فينومينلوجية» وعليها تحديد نوع وطبيعة 
لتقن ستطاول هذه البشكلة :ف القلاضة إنننا على لماذا كان النسية محيها 
وخاطئاء إنه صحيح من زاوية مادة المعنى» وخاطيٌ عندما يحاول إعطاء المعنى 
في ألفاظ نثرية» وبذلك يخون التفسيرٌ شكل المعنى المميّر للشعر. إنه لممكن أن 
نقرأ ترجمة نثرية لقصيدة شعرية» إلا أن هذه الترجمة يتم نسياتها لحظة قراءة 
القصيدة. لا يمكن للنصين إذن أن يتعايشا معاً في الوعي. إن للشعر طبيعة 
مَلكيّة : فإما أن يكون وحده صاحبة السيادة وإلاً فإنه يتنازل عنها نهائياً. 


الفضل السادين 


ترتيبُ الكلمات 


لم تكفٌ خلال التحاليل السابقة عن الحديث عن النحو ذلك أن كل الصور 
تم درسئها عموماً بالعلاقة معه. إن التضين العروضي تعارّضٌ بين الوزن والتركيب» 
والقافية الحقيقية ليست نحوية؛ والمنافرة تقوم على أساس الوظيفة الإسنادية؛ 
والحشو يقوم على أساس الوظيفة التحديدية الخ... ومع ذلك فإننا سنتخذ مُستقرّنا 
هنا بالضبط في المستوى النحوي. والبنيات المدروسة .هنا لن تعتمد العناصر 
الصوتية أو المُعجمية للغة وإنما ستعتمد بالضبط العناصرٌ النحوية؛ الصرفية أو 
التركيبية. 

إن عالم اللغة شأنه شأن الشاعر قد أدركا معاً طاقة النحو المُشَعْرِنةء وهكذا 
كتب ياكْبْسُون : «نادراً ما تعرف النقاد على المنابع الشعرية المستترة في البنية 
الصرفية والتركيبية للغة» أو باختصار على شعر النحو ومنتوجه الأدبي» أي نحو 
القع كنا أن علداء اللقنة كاه بوملوتها نينانيا. أما اتات التلعوة فل 
العكس من ذلك تمكنوا في الغالب من أن يستخلصوا منها فوائد جمة».7) 
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وهذ] الراءة هو برآاء الشداعر ايظا: قدا اععرف: اراقون في مقدمته ل«عّيون 

إِلرَاه :«لقد تأثرت بالغ التأثره في السن التي يُتَعلم فيها تذوق' الشعر» بهذه الأبيبات 
لرامب : 
ميو 


إل أن أغانيَ روحية 
ترفرفٌ في كُل مكان حول الكثيش©) 


كما هي ماثلة د تحت عنوان «صَبْنٌ في طبعة قانبي. ويراد اليوم أن يُقرأ في 
طبعة محققة منشورة ب عمصععط عل عتتعرع 11 تَرفرف بين الكشيش وبدون شك فهذا 
هو الضواته آنا بالضيية رمقل اطي أن افنك ننتن' لوبي القن تسطش قن 
احتيازها.:وساطل عا :دمت يا أقرا + ترقرف :في كل مكان, الى أص على 
اغقبارها' تطد عمال وإن. كان يمكن أنه يقال إنها خاطقة 7 

وفقية القاد ذا الو : «لا يتحقوه الشعر إلا بقدر تأمل اللغة وإعادة 
خلق اللغة مع كل خطوة: وهذا يفترض تكسير الهياكل الثابتة للغة وقواعد النحو 


وقوانين الخطاب». صفحة 14. 


الخاراان تطر اجا انحاجن قة كيف أن الشعر يكسيٌ بطريقته 


أذ القعر يان ايها هماء اق يناس مكس قن ععاني النشر يكن نذا 
تعيين حدود هذا الانزياح. عموما أيدى الشعر الفرشسى احتراماً لقواعد التحو, 
وأنحرافاته تبقى دائما خجولة. وذلك على الأقل حتى ملارين الذي يظهر أنه كان 
يببحث في الاتزياح النحوي عن دعامة أساسية لكتابته الشعرية. ولنتذكر الصيغة : 
أنا مُرَكْب. وفعلاً فبسبب الابتعاد عن التركيب تستعصي مثل هذه القصائد عن 


2 الكثيش : ضرب من العنبه. 


الفهم. وعلى سبيل المثال قصيدة قبرٌ شارل بُودلير التي تتنطع منها هذا 
المقطع : 

أيه أؤراق يَابسَة ِي الحواضر دون مسّاء 

تذري سيُمكن أن يبارك كما يُعيد الجلوس 

اتكاء إلى رخامة دون جدوى بودليراة) 


فمن الوظائف الأساسية للنحو تعيين الكلمة التي تتعلق بأخرى ضهن السلسلة 
الخطية للرسالة. اعترف الشراح بعدم قدرتهم على الجزم في هذا المقام. 


نال ته التتواقئ التركيية تين نمع نك قلانة عافن القع الفركيق: 
فالسورياليون أنفسهم الذين تحرروا كثيرا من القيود المنطقية يظلون في الغالب 


وإليكم هذا المثال لأنذري بُرَتُون الذي يستشهد به النحاة كحجة على مول 
قن ' 
«هذا اليوم المطير كعديد من الأيام الأخرى حيث كنت وحيداً أحرس 
القطيع من وراء النوافذ على حافة الهاوية التي ارتمى فوقها جسر 
من الدموع: أتأمل يدي التي هي أقنعة على الوجوه وذئاب تنعم 
بإحساساتي المطروزة». 
هذا النص الذي يبدو أنه يتحدى أيّ منطق يظلء مع ذلكء: من وجهة نظر 
نحوية بعيداً عن الشبهة. يبدو أن الشعراء الفرنسيين قد استجابوأ في عمومهم 
لتعليمات هيكو : لنسالم النحوء وأسبابٌ هذا ومفهومه. 


3) ليس بوسع الترجمة هنا الاحتفاظ بالبنية التركيبية للنص الأصلي الذي هو : 
7أ0ة فصوو قعتته 5ع1 مسقل غطععة ععق[لاباة1 [عبد 
7#زمع2885 ع3 1 عتتصرمء متصغط وعرنتمم لأغه7ا 
6 قط قل اأمعلمع متو عوطعهم غ1 ععامم6 
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إن النحو هو الركيزة الثئ تنتتد إليها الندلالة فبمجرة :ما يتحقق الانزيناس 
وارجة امعييةء عن تراعه ترقيب.وتطلنابق الكلنات عدوي السيللة وخلافى قابلية 
الفهم. .ويعطي يَاكُوبْسُون مثالا رائعاً لذلك ويتمثل في الجملة الآتية التي سبقت 
الإشارة إليها : 

«إن الأفكار الخضراءً العديمة اللّون تَنامٌ بعنف». 

ويعلق ياكُوبْسُون : فلتفكك هذه الجملة : إننا نستخلص منها مسنداً إليه في 
صيغة الجمع؛ الأفكار وتخبّر بأن له فاعلية ما تنام؛ وكل واحدة من اللفظتين 
ذات صفة معينة» فالأفكار عديمة اللون و النوم عنيف.4) 

وهكذا فهذه الجملة» حتى وإن كانت غير معقولة» فإنها تظل جملة» وهي 
(لالاستعط من" النسو ب لليف الأواين ههه نوق | منص يتش ل احترام الواعد 
النحو. وعكس هذا فلو تم خرق هذه القواعد كما هو حاصل في هذه المتوالية : 
«خضراء بعنف عديمة اللون الأفكار نام» لوجدنا أنفسنا ليس أمام جملة» وإنما أمام 
مجرد صف من الكلمات»: «حيث مجردٌُ نغمة الجملة تجمعٌ كلمات متحدة»» كما قال 
واكقوة: 

اتتغبارة وكلمات متحررة تضف عيدا أمكالا فحت من الشعر(ة المعناضل 
حيث تبدو الكلمات فاقدة كل علامات الارتباط التركيبي. إن غياب الفعل خاصة 
يجرد الصرح اللغوي من الأساس الذي يدعسة. إن الكلمات تتتابع دون أن نعرف 
العلاقة الرابطة بينها. 

صحيح أن مجرد توالي الكلمات قد يوحي بالروابط التركيبية الخاصة. فليس 
فنا إغادة إنقاء جملة انطلاقا مو المتوالية الأدية : 


القط. الكتاري الأمنود يَأكل. 


4) 204 .م .قتهوة8 
5) 206 ,م قتوووظ 
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وإذا كنا نجدء بالإضافة إلى ذلككء الروابط المعجمية منافرة أي إذا كان 
الشاعر يراكم في نفس الآن الانزياح المنطقي واللانحوية حينئذ تصبح قابلية الفهم 
بالنسبة للقارئ المتوسط على الأقل ‏ منعدمة. وهذه حالة أبيات ريقزدي الآنية : 
التقهقرٌ وجَلَبَةٌ الخطو 
يوم احتفال 
العين السوداء 
الا 
الاسم البربري للمولود 


وماذا يمكن أن نقول عن قصيدة المجازفة التي تتخلى عن الدليل التركيبي 
الأساميء أي مُورْفِيمٍ التقارب ؟ 

إن الشارح الذكي وحده يستطيع أن يمكننا من معنى مثل هذه القصائدء 
ولك الجنهوي لا يتكون من امثال هؤلاة الخرات. 

هناك درجة انزياح حرجة ‏ مختلفة بدون شك من قارى إلى آخر ولكننا 
نستطيع اعتمادا على الإحصاء تعيين قيمته المتوسطة ‏ إذ بتجاوزها تكف القصيدة 
عن إنجاز وظيفتها باعتبارها لغة دالة» وربما كان الطلاق الحاصل بين الشعر 
المعاصر والجمهور حاصلاً بسبب تجاوز الشعر بسهولة لهذه العتبة. ذلك الطلاق 
الذي يشكو منه الشعراء الشباب المعاصرون. 

ومع ذلك فإن الانزياح النحوي ‏ باستثناء قصائد معينة لمَلآرمي في العينة 
التي تم اختيارها - يقف دون الدرجة الحرجة. اللانحوية تظل هناك محدودة. 
وليس الأمر أقل واقعية. فالحقيقة أن مهمة صياغة نحو خاص بالشعر تفرض نفسها. 
وخلاف ما قد يتصور فإن إنجاز هذه المهمة لا يدخل في دائرة اهتمامنا. ما نقصد 
إليه - فلنكرر ذلك هو صياغة فرضية عامة صالحة لكل مستويات اللغة. ولأجل 
إثبات أنطباقها بالفعل على المستوى النحوي يكفي تطبيقها على نمط وأحد من 
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الانزياح. لقد اخترنا لهذه الغاية القلب© أو الانزياح عن القاعدة التي تمس 
ترتيب الكلمات. ولهذه الصورة ميزة : إن كل الشعراء يستعملونها بكثرة تبح 
بتناولها إحصائياً. 

إننا نعرف بأن العلاقة بين الألفاظ ‏ خلافا لما يحصل في اللغات الإعرابية 
اللاتنية - تعينها مواقعها الخاصة أكثر مما تعينها حركتها الإعرابية. إن نظام 
الكلمات يستجيب في الفرنسية لقاعدة يسميها بَالِي. «المتوالية النامية» تنزل 
المحده قبل المحدّد والمسند إليه قبل الفعل» والفعل قبل الفضلة [المكملة] الخ... 
وأ انحراف عن هذه القاعدة يدبى القلب:. وغرضننا هو دراستة من خلال مثالنا 
المفضل أي النعت. 

تعتبرٌ رتبة أو مكان النعت من المسائل التي كثر بشأنها الأخذ والردء 
ويمكن عموما التميين بين أريع حالات : 

1) الصفات المستعملة عادة بعد الموصوف (صفات العلاقة واللون... الخ) إذ 
يقال : الانتخابات البلدية ولا يقال : البلدية الاتتخابات يقال : الكلب الأسود ولا 
ذال الس الكل 

2) الصفات المستغملة عادة قبل الموصوف» وهي قليلة» ويمكن بسهولة 
تقديم لائحة محددة عنها مثل : جميل» كبير» شيخ:. طويل الخ... يقال : 

ننوع[طة1 تتدعط صن ولا يقال : نوعط جتمعاطةا من 

3) الصفات التي تستعمل قبل وبعد الموصوفء مع الاحتفاظ بنفس القيمة 
مثل هلامع واطتمةا دن رعاطتع) أمعلزعهة دنا 

4) الصفات المستعملة قبل وبعد الموصوف بقيمتين ؛: 


6213126 دلا ,556مع 5316 نا 


6) أي التقديم والتأخير. 
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وفي جميع الأحوال» فإذا كنا نريد اعتبار الأشياء في عموميتها فيبقى ممكناً 
التأكيد أنه بانتغناء غدة قليل»:وثانت هن الضفات المستعملة دائمنا قبل الموضوف: 
فإن الفرنسية تنزع إلى استعمال الصفة بعد الموصوف. وهذا يحصل فعلا إذا اتخخذنا 
مرجعنا ‏ كما ينبغي أن نفعل حسب رأينا ‏ من النثر العلمي باعتياره معيارا 
بسنا :و ركفي لكل لافنا قريييةا اللسرة إلى النسيات رباكا الصيات 
الستعيلة ذاتيا قل القوصوف من الشكل النانة» تلاحظ أن قلت النيث :لا 
يتجاوز 2 * في اللغة العلمية (انظر الجدول *). من حقنا إذن أن نستخلص بأن 
النعت في الفرنسية يستعمل عادة بعد الاسم ان استعماله قبل الاسم يمثل 
انرياحاء أي واقعة أسلوبية. ولكن إذا وجهنا نظرنا صوب اللغة الشعرية» فسنجد 
القلب يتحقق بنسبة أعلى. هذه الصورة إذن صفة تميز الشعر. إن الشعر سواء في 
المستوى النحوي أو في المستويات الأخرى يتشكل بالانزياح المستمر عن اللغة 
الشائعة. 

ومع ذلك فإن هذا الجدول يتمثل فيه شيء مخصوص. إن تواتر الانزياح 
يتقلص من الكلاسيكيين إلى المحدثين» مع أنه إلى الآن كنا نثبت الزيادة. فهل 
يضع هذا الأمر فرضيتنا المتعلقة بتطور الشعر الفرنسي موضع الخطأ ؟ 

ينبغي لأجل تأويل هذه النتائج أخذ عاملين بعين الاعتبار : 

الأول طبيعته تاريخية. إن التقديم كان أكثر شيوعاً في القرن السابع عشر 
بالمقارنة مع العصور الحديثة» وهذا ما يؤكده أ. بُلانكتبرَكٌ : «إذا كانت الحرية 
التي تخولها اللغة الفرنسية بشأن استعمال الصفة حرية ضيقة وغير حقيقية؛ فقد 
كافح هذه الخر هافن لحلة امرينة عن تطوى اللقة النرئسية أكبرنيدا كو خاضل 
في العص الحاض. وهذا يعني أن التزامَ ترتيب معين للجملة كان حاصلا في 
القديم ا كثر مما هو حاصل أليوم : أعصدوط عصقاط نه عصقاط ععصدوط»77) 


77 ,40 ,ص ,11 ,1 1928 .عناوقطصممهن ,رعصسع لم0 دتمجوهوم مه فامصم معل ععلره 1 


الجدول 3 
النعوت غير التقييمية المقلوبة 


إن الفوارق بين الأصناف الثلاثة الأولى أكبر بشكل يغني عن الرقابة 
الإحصائية» أما الفارق بين الرومانسيين والرمزيين فإنه غير دال (0,16 - 38). 
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والعامل الثاني أكثر أهمية: إنه يُظهر لنا الارتباط الوثيق الموجود بين 
التركيب والدلالة. ان النزعة إلى تأخير الصفة شيء طبيعي في الفرنسية كما 
كربا ولكنها تكدات«قوة توقكنا' تخي يعن :العف وهنا ا هنا حصو عنيه الجذات 
السابق بقوله : «بقدر ما يقترب معنى الصفة من معنى جيد ‏ رديء»؛ كبير ‏ صغير 
(النوعية» العددء الدرجة) بقدر ما يكون التقديم شائعا وعادياء وبقدر ما يبتعد 
معنى الصفة عن هذه المعاني فإن التقديم يصبح قليلاً ونادرأء ويصبح المفعول 
الأسلوبي المتحققق كبيراً على الرغم من الخرّج الذي يحيط بهذا.!© وبهذا فلن 
يكون هناك تكسيرٌ للمعيار إلا إذا كان التقديم يسن صفة لا يكون معناها لا 
كميا ولا نوعيا. وبالنسبة للباقي فإن القلب لا يشكل إلا انزياحاً ضعيفاً ولهذا فمن 
الأهمية بمكان أن نخضع للإحصاء هذا النمط من الصفات وحدهاء والتي سنسميها 
صفات غير تقويمية. 

بدءأ يمكن النثبت من قاعدة بُلانكنبرْكٌ القائمة على النثر العلمي. إن 
اللكاقة زليقة اذ لأ افد ا بنتصفة حقونة .عن الملماء القلاكة: وبي الققد وبا تام 
النمط التقويمى مثل : «قامعم عصواءدمة وعانان» (ك.برنار) أو وعاطة«ط مهمه 
«ونة5ة (ياستو 0 ْ 

على العكس من هذا يصبح قلب الصفات غير التقويمية في الشعر مستعملا 
عند الجميع. والأكثر من هذا وهذا شيء أساسي في نظرنا ‏ أنها تتزايد بصورة 
بارزة من الكلاسيكيين إلى المحدثين (انظر الجدول ,). وهذا التنامي يصبح 
أقوق: اذا التضزنا "عل علاقة الضفاك هين التقويبية يده التعوف النقلويةء: ويينذا 
الحسابء فإن المتوسط يتزايد من 11,5 * عند الكلاسيكيين إلى 52,4 # عند 
الرومانسيين؛ أي أن الزيادة تتحقق بنسبة تتراوح بين 1 و 5 تقريباًء ويهذا نعود 


لكي نعثر على القانون المعهود للتطور.©) 


8 100 .م رقأط1 


9©) أي التحول. 
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إن الكلاسيكيين يستعملون القلب بكثرة» ولكن الأمر يتعلق في الأغلب 
بمجالات الصفات ذات المعنى التقويمي» مثل : 


(عاللعمصمتك) 7011615 - مدعا 131066] 
(عساعة2]) 21011 عتناء001 - التطتتاه اناع دده 11 


وعلى العكس من هذا ما نجده عند المحدثين إذ إن ما يزيد على نصف 
حلات القلب تمس الصفات غير التقويمية أي الكلمات التي لا تقلب أبدأ في 
التكر مكل 


(380) 15 ذعوناه: - ع2116 عناوتاطه 
(6نحسضسة]1211) تناع عنوواط - قرعا 2أع 361115 رققلة 11 


صحيح أننا لا نلاحظ هنا التنامى المعهود بين الرومانسيين والرمزيين. أما 
الفارق بين المعدلات فإنه غير دال إحصائيا والنتائج متساوية» ولقد التقينا بنفس 
الواقعة عند تعرضنا للقافية» وهنا يمكن أن نلجأ إلى نفس التفسير. وينبغي أن 
يؤخذ بعين الاعتبار أثر ضرورات العروض على ترتيب الكلمات. 

. إن الشاعرء وهو يخشع للقافية والوزن» لا يرتب الكلمات وقق رغيفة. من 
زاوية أخرى نشير إلى ممارسة يظهر أنها تخص الرمزيين وهي تأخير الصفات التي 
تقدّم عادة» وذلك مثل ناعم «دامك وجميل مندءه. الخ... مثال ذلك : 

آهء يَاصَحْب الأمطار الناعم (#ستهقاءة؟؟) متسام 1 عل سمل غتبصط 16 6 
مظفراً يفر الانيكار الحميل (فصمع![ة84) سوعط علتعتناد ع1 تب غمعصسعم جاع 1م1711 


ليس قلب النعت إلا مثالا واحدأ على الانزياح النحوي. وهو انزياح غير 
مثير» إذ على الرغم من أن بعض الصفات تقدم عادة فإن تقديم الصفات الأخرى» 
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التي تؤخر في الغادة لابيقى لتنا اذا ونه :كون:هيها دراضنة الور التتفواية 
الأخرى وإدراك ما إذا كانت قد تطورت تاريخيا في نفس الاتجاه؛» أما بالنسبة 
إليناء' فيكفينا إثبات اتفاق هذه التحاليل الأخيرة مع المستويين الآخرين. لنرَ بعد 
أن اثبتنا:مقابية الوقائع ها اذا كان الققاية يجيد له امعدادا فيها :يتلق وينيتها: 
وفوق ذلك؛: وحسب ما سنرىء فإن البنية ما تزال هي نفسها. 

إن الصورة النحويةء شأنها شأن الصور الصوتية والمعجمية» تفصل بين 
العوامل المّبنية» التي يجمعها النثر. 

ماهي الصفة ؟ 

إن الأتحاء المدرسيةٌ تُعرّفها عموماً باعتبارها كلمة تشير إلى حالة أو كيفية. 
وذلك مقابل الامم الذي يشير إلى كائن أو شيء. وهذا تعريف دلالي. ومن وجهة 
نظر نحوية» فإن ألصفة تتميز عن الاسم عامين ملعن 

1 - أن الاسم هو المتحكم بينما الصفة هي 00 أو العامة أي أنينا 

0 والعدة من الاسم الذي تتعلق به وليس من نفسها. 

٠‏ أن الاسم يتطلب محددات مميزة (أو «صحنا» كما يقول تَمُو بيت 

ون 3 هذه المحددات هي الآداة (التعريف والتنكير). 


وهذا العامل الثاني أساسي إذ إن حضون الاداة يكفي لجعل الصفة أسما : 
الجميل والأبيض الخ... وعلى العكس فإن غيابه يكفي لجعل الاسم صفة مثل 6ص 
دناه وطمىء وهذا المثال الأخير بالغ الأهفيجة عه أمام أسيين متلاحمين يكسب 
أحدهما قي قيمة الصفة. 

ما هو الاسم الذي يكتسب هذه الصفة من بين الاثنين ؟ إنه ذلك الذي يحتل 
الرحية الثانية. أي 5ه وعلى العكس فإن 20606 التي تحتل الرتبة الأولى بعد 
الأداة مباشرة تحتفاظل بهويتها كأيم. من هنا 'تظير أهمينة الندون الحدة لعامل 
الرتبة. صحيح أن تحويل فئة 05 ليس إلا جزئياً إن إن دهنانه لا يطابق الاسم 
لا من حيث الجنس ولا من حيث العدد. إن العاملين النحويين المعتمدين جل 


ترتيب الكلمات 167 


التعرف على الصفة» وهما التعلق (التبعية) والرتبة يتعارضان. والنتجية هي تحويل 
جزئي للامم ويمكن العثور في حالات أخرى على نفس العملية مع قلب الصفة. 
ففي عبارة 026760 05هو1ط 165ء نجد العاملين يعملان في اتجاهين متعاكسين: 
فلأن الصفة ترتبط ب *ده60© فإنها تظل تابعة» ولكن لاحتلالها الرتبة الأولى 
مباشرة بعد الأداة اكتسبت الاسمية.. والنتيجة هي أن الصفة قد اكتسبت جزئياً 
الافبية. إنها أناء انظ عجينة صرت تحمنيا التغوية .وني انس الأنة فإن 
الفارق بين الفئتين المتكاملتين : الاممٌ من جهة: والصفة من جهة أخرى» قد 
تقلص. إن هناك نزوعاً نحو عدم تمايز الألفاظ التي تشكل المركب» ونحن نجد 
هنا عملية نجدها في كل مكانء هناك نفي التمايز عن الأجزاء المكونة للرسالة, 
إضعاف لبنيات يعمل الخطاب العادي على الربط بينها بقوة اعتمادا على فعل 
يضطلع به عاملان أو أكثر. يبدو إذن في النهاية أن الفصلء بين العوامل التي 
ترتبط عادة فيما بينهاء يكوّن الأداة اللغوية العامة في الشعر على جميع مستوياته. 

إن للعلته موود فوريلاً إذا ها كوون ونير من الصتوو:وذلكك مناكة إلى أن 
قدام الاسم» فإننا نتعرف على ترتيب ليس شاذاً بالنسبة لألفاظ أخرى من نفس 
الفئة» ولهذا نضيف بأن التأخير ليس ضرؤريا إلا في الفرنسية المعاصرة. غير أن 
قراء القصائد يجدون في الغالب غذاءهم في الأدب الكلاسيكي ويهذا فقد تعودوا 
على الترتيب العكسي. والشذوذ صاررخ في لغة الخطاب اليوميء ولهذا تندهش 
عندما 6 المطعم من يطلب قاس من الألحفيد الخمر 2 ععنه: عل عه دنا 
إلا ان المتطون سكوة متكلنا عندها يكون الام فالتا بالأد #المغا نلا يفود 
هو اللغة التي تعودنا على سماعهاء ولكنها اللغة التي تعودنا على قراءتها. 

إن مفهوم الانزياح مفهوم معقد ومتغير لا نستطيع استعماله دون احتياطء 
ولهذا كنا دائما نعمل بدءا لأجل إقامة المعيار على قاعدة إيجابية فنطلب من اللغة 
التي يكتبها العلماء أن تكون مرجعاً لنا. 
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ينبغي» لأجل أن ينتج القلبْ كامل أثره» أن نعطيه ذلك الاتساع الذي تشير 

إليه البلاغة باسم الاعتراض700» فإذا قارنا شطرا مثل : 
أ تحت جشر ميرابُو يتدفق السّين 
بآخرخيث :ترقت الكلمات بالفكل الغادي + المُستد ليه الفعل«المكمل: 
ب السين يتدفق تحت جسر ميرابو. 

انط ها خيقل فيان تأثين هذة الأداة:صحيم أننا'قدغيرنا الوق والإيقتاح: 
ولكن لن يستطيع أحد أن ينكر بأن القلب يلعب دور أساسياً في تكوين بيت 
شعري يُعتبر من أشهر الأيبات في الشعر الفرسي. 

إن هذا هو المكان الذي ينبغي أن نلح فيه على الطبيعة الشكلية للصورة. 
يمكن أن نلاحظ بصدد نفس البيت الشعري بأن الصيافتين لا تملكان نفس الدلالة. 
إذا كنا نفهم من هذا سلسلة الأحداث النفسية التي تتضنها الرسالة. إن الصيغة (أ) 
تقدم لنا الجسر قبل النهرء أما الصيغة (ب) فتقدم النهر. هذا صحيح. ولكن يمكن 
أن نتساءل في هذه الحالة لماذا كان الترتيب التالي : الجسر ‏ النهرء أكثر شاعرية 
مق الترقي السكوين: تعيب الأسلوبية حموتا غان هنذا الببؤال والامماد على 
الحقيقة السيكولوجية لهذا الترتيب المقلوب. إن الترتيب المقلوب يمكننا من 
المحتويات الذهنية في الترتيب الذي تنتج فيه. والاعتراض كان معروفاً عند 
البلاغيين كشكل تعبيري يخص الشوق. 

كي الدلاحطه فى ينع يان هنا اتسين لس :سناتييا إن القاتير 
الأسلوبي يتلاثى حيث يكون الترتيب - أي ترتيب ‏ عاديا. ففي الإنجليزية مثلا 
تقدم الصفة في الاستعمال الشائعء وبهذا فهي لا تترك أي أثر أسلوبي. وحتى في 
الترنسية لا وجوه ادن مقرون بالتقديم العادي : فعبارة 6صتصصط عمبءز هن ليست 
واقعة أسلوبية: إن الأثر الأدبي لا يتحقق إلا عند تقديم الصفة على الاسمء في حين 
أنها تتأخر في الاستعمال العادي: وذلك للسبب الذي ذكرناه : فالموقع الأول 


0) مه]02:ءملاط. وهو الفصل بين كلمتين في جملة ما بكلام معترض بيئهما. 


يحتله في الفرنسية عادة الاسم. ولهذا فكل لفظة تحتل هذا المحل تكتسيء عفوياء 
في وعي المتكلم قيمة أسمية. وبهذا تصبح البنية المحدّدُ ‏ المحدّد واهية وتصبح 
حظوظ الفهم ضئيلة. فالقلب يعملء إذن» بنفس الطريقة التي يعمل بها التجنيس 
أو القافية : انهما يعملان معأ في اتجاه خلط الوحدات المكونة للجملة. هكذا 
يتضح كينا أناصورا مغتلنة فى حيتك الماده أى .من خحيث الناص المستخس: 
تبرز متماثلة من الناحية البنيوية» إذ يربط بين هذه العناصر علاقة من نفس 
التمط: 

وبشكل عام فإن المحسنات الشعرية في مجموعهاء ومهما كان المستوى الذي 
تنحقق فيهء تكشف عن بنيات متناغمة. الواقع أننا قد وقفنا في كل الحالات على 
نفس التفكيك للعوامل المُبَنيتة» ذلك التفكيك الذي يؤدي إلى غاية واحدة هي 
تكسير بنية الررسالة. إن كل المقومات التي يستخدمها الشاعر تكشف عن نفس 
السلبية» ونفس الوظيفة المعَثّمة للخطاب. 

ليست هذه السلبية؛ هنا أو هناككء إلا موقتة؛ إنها تمثل الوجه الآخر 
للإيجابية التي سنحاول تحديد طبيعتها في آخر التحليلء إن الصفة التي تُقدّم على 
سبيل التجوز تكتسي بهذا قيمة الدلالة على الجنس. أما النعت فإنه مميز. وحين 
يوضع بعد الاسم يفقد تلك الوظيفة : إذ لايحدد نوعاً ضن الجنس إنما يحدد 
الجنس عينه. وهذا ما يؤكده بير كيرّو : «إن للصفة في موقعها العادي» قيمة 
تفي الوم وتجديه النرد التتضيره في كدين أنيا علدنا عدم كتين فينة تميين 
الختين وتحدة الثلئة المحصية الستعدمة النينة 01 وينم كبرق الففال 
الأتى : «لشقع عمصمط هدا» هو شخص كبير» فى حين أن 6نقتوط لقتع تن هو 
معن لش :اق الئاق دونع فلتت دان المزلت لا يرح الوه الأساني فى 
نظرنا وهو كيف أن قيمة الجنس المّسدة إلى الصفة بفضل موقعها تتواجه ممع 
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معناها. فإذا كانت كلمة 610205 في عبارة <نا08676 510205 تعين الجنس وليس 
النوع» فيجب أن نسلّم بأن الشعّر أشقر في كل الأحوالء الشيء الذي يتعارض مع 
التجربة. فالشعورٌ الشقراء لا تمثل إلا نوعا ضن الجنس. فهل هناك تعارض بين 
القيمتين - النوعية والجنسية ‏ المسندتين في نفس الآن إلى الصفة. 

يمكن حل هذا التناقض إذا تغير معنى الصفة. إن الفصل الآني سيحاول إلقاء 
الضوء على الشكل الذي يتم فيه هذا التغيّر. حينئذ سنرى أن تغيّر المعنى الذي 
ينفي الانزياح يمثل الغاية التي يسعى إليها هذا الانزياح. ان كل الصور وفي أي 
مستوى تتحقق وتتم في الاستعارة» إن القلب والمنافرة والقافية هي مجرد لحظة 
أولى ضن ميكانيزم تشكل فيه الاستعارة اللحظة الثانية. لقد درسنا على طول هذا 
البضث اللحخطة الأوان ققكل وليذا المبية كتادي الل الشعرية كراد لتنا نهنا 
سلبية. إلا أن تلك السلبية هي مجرد انعطاف لازم يتمكن الشعر عبره من دلالته 
المتميزة. وقبل الخاتمة نتقدم بملاحظة. لقد الْرْمَنَنَا خلال هذه الدراسة ضرورات 
التحليل» بدراسة كل صورة منفردة ولحسابها الخاص. ومع ذلك فإن مختلف الصور 
يمكن أن تشتغل في نفس النقطة من الخطاب وتضاعف أثرها. إليكم مثالاً على 
مراكمة ثلاث صور على ثلاث كلمات. 

إننا نعثر في المركب دقعم كنه5 من 

1[ - تقديم ونه5 التي تتأخر في الاستعمال الشائع 

2 - المنافرة من نوع تجاوب الحواس 

3 - التجنيس 05/86 - 6 فونيمات على 9 

فبواسطة التقاء مجموعة من الصور المتوافقة دفعة واحدة تَمٌ خرق اللغة: 
والتحليل الأدبي للقصيدة ‏ باعتبارها كذلك ‏ ليس شيئا آخر غير الكشف عن 
ميكانيزمات هذا الخرق. 


التعتل البنايع 


التوظيقة الشتهرية 


إ3 الفزضيئة الت دانننا مها خلال معاليلدا يكن تلعيعها فى قطنين 
أثنتين. ١‏ 
1 - طبيعة الفارق بين النثر والشعر لغوية أي شكلية. إنه لا يكمّن في 
المادة الصوتية ولا في المادة الإيديولوجية؛ بل يكْمّن في نمط خاص من 
العلاقات التي يقيمها الشعرٌ بين الدال والمذلول» من جهة» وبين المدلولات من 
جهة اشرق 

2 - يتسم هذا النمط الخاص من العلاقات بالسلبية. إذ إن كل واحد من 
المَّؤّمات والصور التي تتكون منها اللغة الشعرية والمخصوصة بتميزهاء هو طريقة 
- تتنوع بتنوع المستويات - لخرق قانون اللغة العادية. 

لقد حاولنا فحص هذه النقطة الثانية بالاعتماد على الإحصاءء, وذلك 
بالمقارنة الإحصائية بين الشعر والنثر من جهة» وبين شعْرٍ وشعر عبر ثلاث لحظات 
من تأريخه من جهة أخرى. 

إن برهاناً من هذا النمط لا يمر دون أن يثير اعتراضين يمكن تلخيصهما في 
عبارة واحدة» وهي أن الوّرُودِ المتواتر للانزياح في القصيدة لا يؤكد بأنه يمثل 
الشرط الضروري والكافي للواقعة الشعرية. ينبغيء لأجل إثبات أنه ضروريء أن 
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نبين أنه لا يوجد شعر يخلو من الانزياح» وينبغي لأجل أن نثبت بأنه كاف أن 
نبين أنه لا وجود لانزياح خارج الشعر. 

يكنا أن تحنو على الافتراض الأول يطوق خرقية تياف إن هنذا 
الت رجن شور ينا ناجو فى يون اناما شرن بد رط الف سل 
ندرس إلا عينة صغيرة من الصور هيء بدون شكء أهم الصور المعهودة وأبعدها 
انتشاراً. ولكنها مع ذلك لا تمثل إلا جزءأ من الصور الممكنة. كما يمكن لأي 
شخص أن ينتج نصوصاً مجردة من أية صورة مما تناولناه بالدراسة» نصوصاً بدون 
وزن ولا قافية ولا منافرة, ولا حشو ولا قلب» ومع ذلك تكون تلك النصوص 
شعرية بالفعل. إلا أن مثل هذه الحجج لن تكون مقئعة إلا إذا استنفدنا مخزون 
الإمكانيات البلاغية المتوفرة للشعر. ولنتذكر مع ذلك أن البلاغة القديمة ميزت 
أكثر من مائتين من الصور المختلفة دون أن تكون بذلك قد أنهت التحليل. وقد 
استخرجنا بدورناء انطلاقاً من بنيات مزدوجة؛ صوراً لم تكن البلاغة قد اكتشفتها. 
وإذا كان مجرد ضميير ينطوي على صورة:؛ فإن هذا ينبغي أن يجعلنا نحتاط من 
نصوص تظهر بريئة. 

إن تحليلناء بعد كل الاعتبارات» اقتصرء لأسباب عملية» على مقاطع من 
الخطاب شديدة القصء اقنصي في أغلب الحالات» على المركّب الثنائي. على أن 
هذا المركب يندرج في الجملة؛ لتر تندرج هي نفسها في الخطاب. وهذا يكون 
مجموعات متمركزة كثيرة ذات. قوانين معقدة التركيب» وهي إلى الآن غير معروفة 
جيداأ. إن معرفة القانون العام المتحكم في التواصل اللغوي هي التي من شأنها أن 
تسمح بإنجاز الشثريّة. وفي غيبة هذه المعرفة نستطيع التحرر من هذا الاعتراض 
والة التفيين اذ نصأ شعرياً لا يبدوء من الناحية اللغوية» منسجماً مع النثر إلا 
بانعدام تحليل لغوي كاف. وكما قال قاليري فإنه «لا وجود لمعنى أو فكرة ليست 
من إنتاج صورة ملحوظة».!6 1 
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ونضيف إلى هذا إمكان الاعتماد أحياناً على برهان عكسي*: وذلك بإظهار 
أقد ركني إساده رعاء الفنائوق: لكي يلعل القدته يفال زلنك سا يحل معني 
فرُجِيل «نتناه065 6هة15». إننا عندما نقول : «نفي الشعر» نحيل بذلك على إحساسنا 
الجمالي الشخصي. وللمترجمين» الذين فضلوا ‏ بالرغم من لعن الأصلي ‏ إعادة 
النعئوت إلى مكانها المنطقي» إحساس بالشعر يختلف عن إحساسنا. 


لا لا لا 


يبقى الاعتراض الثاني» الذي لن نحاول تفنيده بل» على العكس من ذلك» 
قساف فقي براينا أنه لا يكفي غلا :كرف القواعه لككابة مضيدة إن اسلو 
خطأا ولكن ليس كل خطا أسلوباء فقد كان قططأ من السريالية أنها كانت تراه 
أحيانا كذلك. كان بُرُوتُونَ يقول :«لا أخفى أن الصورة الشعرية الأقوى هي 
بالنسبة إلي» تلك التي تمثل درجة قصوى من الاغتتاط». كانت عل تيد تبقل 
سندا للكتابة الآلية باعتينارفنا آداة نناء الأدب. وكما هو معروف فقد لاقت هذه 
المدرسة بعض الخيبة» وكان ممكناً تفاقمها لو أن هذه الآلية لم تخضع لرقابة خفية. 
ومن هذا القبيل فان عبارة ::«لعة الحثة اللذيذة» تند إلى الضندفة» بحق» مهمة 
زحزحة القانون. إلا أن اللعبة تنتج» غالبا بتوقفها عند هذه الحدوه كلام غير 
عقول اكثر ما تنتخ كلما شعزيا:. إن جملة مثل «محارة السنغال ستأكل الخبز 
الثلاثي اللؤن» ليست شعرية إلا بقدر ما يُعَدرٌ سلفاً خلطها يغير المعقول*. غير أنه 
يوجد بين الحالتين فارق سبق لنا نحن 9 أن أشرنا إليه. إن الجملة الشعرية 
والجملة غير المعقولة تمثلان نفس المنافرة» إلا أن المنافرة قابلة للنفي في الأولى» 
ومتعذرة النفي في الثانية. إنهما لا تتشابهان» من ناحية البنيَة إلا سلباء أي بقدر 
ما تخرقان القانون. ومع هذا فنحن لا نكون هنا إلا أمام اللحظة الأولى لميكانيزم 
كام فالجئلة غير العقولة تفتقن إل اللخطة الثانية: الشارق يكمق هداء وهدا 
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فارق مهم. الانزياح في الشعر خطا متعمّد يُستهدف من ورائه الوقوفٌ على 
تصحيحه الخاص. 

يمكن تحليل ميكانيزم صناعة ما هو شعري» إلى زمنين. 

1 - عرض الانزياح 

2 - نفي الانزياح 

إن الأول وحده هو السلبي. فإذا كرسنا له تحليلنا ‏ مع كونه الشرط 
الغروري للثاني ‏ فلأنه ما يزال إلى الآن عرضة للإهمال من طرف المختصين. ومع 
ذلك فهوء من حيث الوظيفة» مجرد وسيط يمثل الثاني غايته. فالشعر برغم ما قاله 
عنه إِذْكَارٌ الآن يو ليس مسكوناً ب روح السلب فإنه لا ينقض البناء إلا ليُعيد 
بناءه. ليست العملية في مجموعهاء كما هو واضح. عدماء إذ ينبثق عنها منتوج 
صاف. تظل لا معقولية القصيدة أساسية ولكنها ليست مجانية. إنها الثمن الذي 
ينبغي دفعه مقابل وضوح من طبيعة أخرى. إن المعنى: ضمن الصورة» وبواسطتهاء 
هو في نفس الآن: ضائع ومكتشف من جديد. ولكن المعنى لا يخرج من هذه 
العملية سالماًء إذ يخضعء على مدى هذه الطريق لتحول» ينبغي أن نتوقف الآن 

ينبغي؛ بدءأء ضبط معنى كلمة معنى» إن مشكل معنى المعنى هو الأكثر 
إثارة للنقاش في علم اللغة المعاصر. ولا نريد نحن من جهتنا المخاطرة حتى لا 
نتيه في هذا المشكل. ومع ذلك فلأجل إدراك ما يلي من كلام ينبغي ضبط 
النقطة التالية : 

تشير كلمة معنى بشكل عامء إلى ما يحيل عليه الدال. ويمكن أن نميز مع 
ا ور تشّارُدز (وستهدعمط 1ه ق8صتصدء1) بين عنصرين مختلفين. 

1 - المرجع* أي المشار إليه*: الشيء الواقعي كما هو في حد ذاته. 

2 الإحالة* أي المقابل النفسي للشيء؛ الظاهرة الذهنية التي يدرك من 
خلالها المرجع. 
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يحصر أغلب اللسانيين المعنى في هذا العنصر الثاني وحده. ونحن نرى» مع 
ذلك ضرورة الاحتفاظ بالأول. والواقع أن حضورّه وحده هو الذي يجعلنا نفهم أن 
المعنى بين الشعر والنثر هو في نفس الآن متماثل ومختلف. متماثل فيما يتعلق 
بالمرجع. إن ل«كوكب الأرض» ول«هذا المنجل الذهبي» نفس المشار إليه إذ 
تحيلان على نفس الشيء الذي هو الكوكب عينه. وهو مختلف فيما يتعلق 
بالإحالة.© إن نمطي التعبير السابقين يحيلان على نفس الثيء. إلا أنهما يُوفران 
طريقتين مختلفتين لإدراكه؛ أي حالتين مختلفتين لالوعي بء فإذا كان المفهوم 
من وراء معنى هو الشيءء فإن ل«كوكب الأرض» ول«هذا المنجل الذهبي» نفس 
المنق:وإذا كان المتهوءه حكس ذلنكة هو الطريقة اكذاتينة لإمراك النيى نفإن 
للعبارتين معنيين مختلفين» يمكن تسميتهما «معنى نثري»» و «معنى شعري». 


يبقى ضرورياً توضيح طبيعة هذا التمييز. ولكن يظهر أن المشكلة تتجاوز 
كثي| الأطار المضبوط للسانناته الآمر لا تعلق بالربئالة .نفسها بافنيارها 'ندقنا من 
الدلائل ولكنه يتعلق بالأثر الذاتي المتحقق عند المتلقي. فالمشكل لم يعد متعلقاً 
بالبنية» إنه مشكل وظيفة اللغة» وهو يعود إلى علم النفس اللغوي أكثرٌ مسا يعود 
إلى اللسانيات» التي نريد على وجه التحديد أن ثكرس لها دراستنا. فإذا كنا 
تقترب من المشكل الأساسي فلكي لانبقى عند حدود الطور السلبي لعملية تتضن 
طوراً إيجابياً ليس الطور الأول إلا أداته. ونحن نأمل أن نجمل من هذا الطور 
الثاني موضوعا لدراسات في المشتقيل: مُكتفين هنا بمجحرد إثبات وجوده. 


يتفق أغلب اللسانيين» كما هو معروف» على أن للغة وظائف متعددة. وهم 
يختلفون» حقاء بصدد عدد وقيمة هذه الوظائف. ولكنهم يتفقون» على الأقل» على 
إسناد وظيفتين للغة» تتفقان مع القسمين الكلاسيكيين الأساسيين للحياة النفسية : 


2) الإحالة 5666008 تعني في لغة سوسور المدلول 2188م51 (المترجمان). 
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الحياة العقلية والحياة العاطفية.©) الأولى هي الوظيفة العادية للغة المكتوبة, 
وتسمى الذهنية أو العقلية أو التمشيلية الخ. وذلك بحسب المؤلفين. ونستطيع 
أن تيتفت :وراء هد ادهف العسيدات معقوف مقتركا :دولا شك أن هنا 
المعجم يخفي قدرأ من عدم الدقة» إذ ليس من اليسير تحديد ماهية التمثيل» أو 
الفكرة؛ أو المفهوم. ولكننا نستطيعء على الأقل» تعريفه. وهذا كل ما يهمنا هنا. 
وذلك بمقابلته بالوظيفة الأخرى السماة ‏ المعجم هنا يتنوع أيضا ‏ عاطفية أو 
انفعالية وينبغي أن نفهم من هذا إحساساً عاطفياً تفتقر إليه الفكرة. فالفكرة 
حيادية عاطفياًء إنها تَعلّم ولكن لا تؤثرء وسنستعمل لأجل تسمية نمطي المعنى 
هذين» مصطلحين ملائمين هما : دلالة المطابقة* ودلالة الإيحاء*. ينبغي أن 
يُفهم بوضوح, أن لدلالة المطابقة ولدلالة الإيحاء نفس المرجع ولا تتعارضان إلا 
على المستوى النفسي. فدلالة المطابقة تشير إلى الاستجابة العقلية ودلالة الإيحاء 
تشير إلى الاستجابة العاطفية مصاغتين في عبارتين مختلفتين عن نفس الشيء. 

إن وظيفة النثر هي المطابقة*..ووظيفة القعر عي 'الإيحاء*.) هذاه النظرية 
لأساف معد كدري امع سديك ةدوس اللو عوك وماد وديا فى كل كان 
لقد سبق ل قَالِيرِي أن ميز «أثرين للعبارة بواسطة اللغة : توصيل واقعة» وإحداث 
اتفال والكتمر هى تاليف أو مناسة سعينة بون الوط فين اما را رتفاتةر فاته 
أكثر حسماً. فالشعر عنده (مبادك النقد الأدبي) هو «الشكل الأرقى للغة العاطفية». 
ويذكر 2 بوضوح في «قاصتزة لدعنوه! قسة براصهوهاتطم) «أن غاية القصيدة 
التي تَمْثُلَ فيها كلمات خيط الثمس و الغيوم ليست اخبارنا عن أحداث مناخية 


3 إن البلاغة القديمة كانت تميز بين وظيفتين أماسيتين : 1[) عتععهل تعر (التعليم) [1) ومتصتقة عرع لاع مس 
(التأثير). إن هذه الوظيفة المزدوجة موجودة في تصنيفات بوهلر 8106168 (1933) وأميردان لع م6 
 1939(‏ 1944), 

نذكر هنا التحفظ الذي سبقت الإشارة إليه؛ وهو أن المقصود هنا تمييز قطبين ؛ النثر العلمي الذي هو أشد قربا من 
قطب المطابقة» في حين أن الشعر هو الأشد قربا من قطب الإيحاء. 

5) 650 .م.ع800 ا ,...قتم]عناواع 0و قلهدال عل 
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ولكن غايتها هي أن تعبّر عن عواطف معينة يعانيها الشاعر وأن تثير فينبا عواطف 


مُماثلة».(6) 
تعبر هذه القولة عن وجهة نظرنا تعبيرا قوياً. ونضيف إليهاء مع ذلك» 
تومفيها راخدا . إن الانفعال الذي تثيره القصيدة يستحق هذا الاسم مادام إحساسا 


فعليا بالإمكان ترتيبه ضن 8 مقولات لحياة الانفعالية : الفرح والحزن» 
والخوف والأمل. الخ. إلا أن بين هذه الانفعالات الواقعية» كما نحس بها في حياتنا 
اليومية» وبين الانفعالات الشعرية فارقاً أساسياً طبيعته ظاهراتية. ففى حين يكون 
الافضال الؤاتس هفيك بزائطة الآناه وامتباره :وعدا من حالاكة الباطية كان 
الانفعال الثشعري يكون محسوبا على الشيء» إن الحزن الواقعي تعيشه الذات على 
خويقة آنا اود باعتبار هذا تحويلاً للذات نفسهاء ويكون العالم الخارجي السببّ 
الخارجي لهذا التحويل. وعلى العكس من ذلك فإن الحزن الشعري يدرك كصفة 
للعالم. فالسماء الخريفية حزينة لأنها بلون الرماد. يمكن أن يقال عن الحزن الأول 
بأنه ذاتي وعن الثاني بأنه موضوعي. وهذا يخصه ميكيل دُوفرين بتسبية إحساس 
نول > مص أن عي شن أن أحدق فاسان لس نال رزعالة لكينُوتِي؛ 
ولكن كخاصية للْْء».77 إنه إذن طريقة الوعي بالأشياءء طريقة أصيلة وخاصة 
لإدارك العالم. الانفعال الشعري' لا يضاف إلى صورة الشيء من الخارج. إنه كاف 
في الصورة» ويكوّن ما يمكن أن ندعوه الصورةٌ العاطفية للثيء. نستطيع أن 
نكوّن عن نفس الشيء صورتين أو تمثيلين مختلفين نفسياً يكونان نمطي الدلالة 
المستخصلين بواسطة نمطين لغويين. 

يوجد التمثيل العاطفي» بدون شكء خارج اللفة» فهيجّل يؤكد بحق : 
«مادامت الكلمات نفسها مجرد بلائل للتمثيلات. فإن مصدر اللغة الشعرية لا 
ينبغي البحث عنه في اختيار الكلمات وفي طريقة ضم بعضها إلى البعض الآخر 


6) ينظر أيضاً س- لانجر (طده! 0هة وصتاءع») الذي يوسم النظرية لتشيل الجمال بأتمه (معم؟ علاووع ممعة كز ؤأباعع8) 
2.06 


77 544 .م 11 .1 ط.نآ.ظ .متموظ ,عموتأغطاوة فءمعدعوعءه'! عل عنهومام مفصسومفدم 
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لأجل تكوين جمل وعبارات ولا في الجَرْس والإيقاع والقافية. الخ. ولكن في 
طريقة التمثيل».٠‏ 0 فان.ظطريقة التيفيل: هذه تستفان بلفة معيسة: إن 
التمثيل العاطفي ليس أثرأ مقصوراً على الشعر. إذ يإمكان فنون أخرى ‏ والطبيعة 
نفسها ‏ أن تستثيره. ولهذا أشرنا في المدخل السابق إلى إمكانية وجود شعرية 
الأشياء. ولكن الثابت هو أن الشعر هو الأداةٌ الأكثر فعالية. ولهذا أمكن أن ددعو 
شعرية طريقة الوعي التي يكون الشعر الأداة المفضلة فيها. ولنقل إن ما يسمى 
شعراً إنما هو بالضبط تقنية لغوية من إنتاج نمط من الوعي. ولا يمكن لمشهد 
العالم» عادة إنتاج تلك التقنية. 

إذا لم يكن وجود مثل هذه الطريقة في التمثيل عرضة للشكء فإن اعتمادها 
أساساً للدلالة الشعرية تترتب عنه عيوب كثيرة» وخصوصاً أمام اشتطيقا تدعي 
العلمية. وبصفة عامة فإن كل تعريف ذهني للمعنى هو اليوم عرضة للشك. ويكون 
مبرر الشك أقوى عندما يتعلق الأمر بظواهر عاطفية» فهذه تتيح مجالا فسيحا أمام 
الذاتية» بالمعنى الرديء للكلمة. ومما لاشك فيه أن هذه الصفات العاطفية أو 
التعبيرية للأشياء هي صفات واقعية. ولكن ما أصعب وصفها وتصنيفها ! حينما 
تحورة عن عدون الناء الرضاذينة نئل تكون هعد الكلسة اكت من جرد 
استعارة ؟. ما نحس به هو بدون شك أقرب إلى الحزن منه إلى الفرح أو الغضب. 
إلا أن هذا الإحساس يحتفظ بثيء آخرء يند عن الوصف» بنبرة خاصة لا نظير لهاء 
ولا تسلم قيادها لمحاولة التحديد بواسطة أسماء الجنس المكونة للمعجم 00 
وسيكون من الواجب تسميتها بالإحالة على مواضيعهاء كما يحصل مع الروائح 
كأن نتحدث عن إحساس السماء الرمادية أو كأن تقول روائح وردية. وبدون 
هذا فإندا نستطيعء بالتأليف بين المقولاتء أن تقترب من الشيء المخصوص دون أن 
نتمكن: كما هو معروف» من إدراكه أبداً. كما يؤكد بحق إتيَانْ سُورُيُو : «إن كل 
إتتاج جدير بالاهتمام الجمالي ذو نكهة خاصة بهء يحاول الناقد جاهدأ وصفها 


8) 50.م111 .1 طعخابة 1ف لمق .لقم .عدوتلاإغطاوط 
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بواسطة حشدٍ من النعوت. إنه يستعين بالأسى الناعم والقُربة الوحشية والمتوقدة أو 
العظمة الفاتنة والوقورة. إلا أن هذه الإجراءات التحليلية لا ينبغي أن تمنع عنا 
البصر بالطابع الفريد وغير المحلل لنكهة أو لجو نفسي أو #مشتسصةة تلك التي 
لايمكن إدراك قسماتها الخاصة» ووحدتها الحقيقية؛ اعتماداً على الوصف اللفظي 
وعبر حشد غير مجد للنعوت».(9) لنحتفظ في ذاكرتنا بهذه الدعوة إلئن الاستنفار 
ومع الحذر الذي نفترضه فإننا سنستعمل (وليس أمامنا من خيار) هذه التأليفات من 
النعوت التي» وإن لم تتمكن من التحديدء تستطيع على الأقلء أن توحي بتلك 


هناك عيب آخر مصدره التنوع الأكيد للاستجابات العاطفية. فالناس كلهم 
يرون السماء الرمادية رمادية. ولكن هل هي حزينة بالنسبة إليهم جميعا ؟ يوجد 
حتى في الأوساط المثقفة من هم غير مبصرين لتعبيرية الأشياء. وحتى عندما 
تكون هذه الكائنات حساسة, فإن النبرة العاطفية» الخاصة بالاستجابة أمام نفس 
الحافزء تظل بالغة التنوع بتنوع الطبُع واللحظة. ألا تفقد اللغة تماسكها الدلالي 
عندما يتم تحويل المعنى النثري إلى المعنى الشعري ؟ إن اللغة تتوقف عن أداء 
وظيفتها عندما يتخطى التعدد الدلالي حدأ مُعيناً 


لكن يمكن أن يالغ في تضخيم مثل هذه الحجة بشكل مفتعل. لِتَنتَقل بدءا 
إلى الكشف عن بطلان النقطة الأولى. إن الْعَمَى العاطفي ليس حجة ضد واقعية 
الصفات العاطفية تماماء كما لا يطعن العَمَى الحسي في واقعية الألوان. إن القصيدة 
جنه أكثن من أي جدتن أدبي آخر إلى هنا يسبيه النقاد الأنجلى سَكْسَويُوة 
ا الحاذق. فإذا لم تكن القصيدة منهومة من طرف الجميع فإن الخطأ ليس 
كامناً فيهاء كما أنه ليس الخطأ خطاً النص العلمي إذا ظل غامضاً لدى الكثيرين. 


9 4 .م بعأقاممة ممتأقادع ستعمل عل مم06 روعني طاو وعترموةاهه وعآ 
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ويتعلق الأمر هنا بوجود ذكام شعري هو كالذكاء الآخر هبة من الطبيعة, إلا أن 
هناك فرقاً بينهماء فالأول يخضع لما كان يطلق عليه القلب (تسمية متجاوزة لكنها 
ما تزال موحية) أو قدرة الاستجابة الانفعالية إزاء مشهد العالم. 

أما فيما يتعلق بتنوع هذه الاستجابات فإنه يمكن ادع من بعض 
الدراسات بأنها تنوعات دون ما يمكن أن يبدو لنا في الوهلة الأولى» وخصوصاً ما 
يتعلق بتداعي اللون ‏ الإحساس» والموسيقى ‏ الإحساس خاصة: فإنها تشهدء عند 
الذوات الموضوعة قيد التجربة» على تماسك لاشك فيه.9 ويمكن أن يقال نفس 
الثيء عن تداعي الحواس الذي حجلدهة قادين بقوله ١‏ «ظاهرة مميرة لتجارب بعص 
الأفراده حيث تدخل بعض الإحساسات المنتمية إلى حاسة أو حالة نفسية في علاقة 
مع مجموعة خرف نتظهر بانتظام كلما طر حافز على هذه الاجيرة1 فد أن 
تداعي الألوان ‏ الأصواتء خاصة؛ واسع الانتشاره وهو يترك المجال لتنوع ضعيف 
فن فرذ إلى آخر وعلى الأقل داخل مجموعة اجتماعية ‏ ثقافية محددة. هذاء 
ونحن قد رأينا الدور الذي يلعبه تجاوب الحواس في العملية الاستعارية. إن تداعي 
الإحساسات المختلفة يعود بالتأكيد إلى مشابهة التأثير العاطفي. يوجد نوع من 
التداعي الحر يُعطي كل محسوس تعبيريته وتاثيره الانفعالي. ويمكن أن ينتج 
عق معيوريا تك سبحلة طن الات مكتافنة: تأثدرات كيائلة أو سشانية : لقنذ 
أظهرت التجربة أن «الذوات الإنسانية تنزع من جهة إلى الربط بين كل ما هو 
منينٌ مُسنن» صلب؛ عالء: خفيف» سريعٌ؛ حادٌ» ضيقّ. وهكذا إلى آخر هذه السلسلة 
ناعم رائغ» واطي» بطيء» ثقيل» رخو فسيحٌ إلى آخر سلسلة أخرى طويلة».02 


0 ينظر خاصة : .ل .عمق صا رعأقناتر صا ممتووع دمع [ه مأتعمعك عطاله قعزلينة لقأامع متم معرظ بمعصوع رز ,2 
.1958 بألا ,292335 , لمج 1قنائ 18 عل ماأطععدعم هآ .ومع مقط لع 1936 ر.أمطمز3 8 أو 
وقد نوقشت بإسهاب فى هذا العمل الأسس النفسية للتداعيات الإدراكية ‏ العاطفية. 
1 1934 نمأوه8 0102 م159 01 قخام1اء101 
12 242 بض .قوقطم 121 مهم اق ,خ1لهع 8 لنة لطوبامط 1 ,غم 2 لاعمصمآ بأدمطا 
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وفيما يتعلق بالحوافز اللفظية فإن قدرتها الانفعالية تظل هي نفسها قدرة 
الأشياء التي تشير إليه30". إن الكلمات هي كما يقول هيجل «دلائل التمثيلات» 
وليس 'لها من وظيفة أخرى غير استحضارها في وعي المتلقي. غير أن الأمر يتعلق 
هنا بنمطين من التمثيلات: حيثة: يكون بوسع. كل كلمة استدغاء هذا التمثيل أو 
ذلك بحسب بنية الرسالة التي تتخذ موقعا داخلها. ويكمّن في كل كلمة معنيان 
مُمكنان : مُطابق وَمُوح. فمعنى المطابقة هو ذاك المسجل في المعاجم. إن الكلمة 
تحدد بحسب الصفات الذهنية للمرجع*: أما الصفات العاطفية أو الثلاثية فلا 
كان لياأهنا الااباكبارها ص مجازيا وثلك حيق تنيق الكلية «امتيار: 
مُستهلكة». ومع ذلك فنحن نستطيع أن نتخيل مُعجماً إيحائياً حيث تُعرّف الكلمة 
انطلاقاً من صفاتها العاطفية. هناك ستدل كلمة أحمر على مستفزء عنيف. 
وبتذل كلئة أزوق عل فعد :هادف تكن : لقانت أن مما فق هذا الفيل 
فقن إلى أناين :صلب .وكاد التعر يفاك تعتلف» الخلانا واسعأ من معجم لآخر. 
ومع ذلك. يمكن ‏ باعتماد منهج «قياس المعنى ‏ الذي وضعه أوسّكُود ومساعدوه ‏ 
أن نتوقع إعطاء هذه الدلالات أساساً تجريبيا أو إعطاءهاء أكثر من ذلك؛ قيمة 
كمية. 

يعتمد هذا المنهج على تأسيس مميز دلالي* يتكون من سلالم بقطبين 
وسبع درجات محددة بصفتين متعارضتين جِيدٌ ‏ مىء؛ قوي ‏ ضعيف» ساخن - 
ديدهتلل عن أمخاف أن يشر فو يفده البيلاك اكلم ع القن تراد 
قياس معناها. وبهذا فإن التحليل الإحصائي لعدد كبير من الأجوبة يسمح بتكوين 
«مجال دلالي بأبعاد ثلاثة»ه حيث يجد كل مفهوم مكانه. تسمى تلك الأبعاد قيمة: 
طاقة» فعالية. يبقى واضحا أن الأبعاد الثلاثة لا تحدّد المعنى عامة ولكنها تحدد 
مكوّنه الإيحائي. وكما يلاحظ أُولْمَانْ فقد تم قياسٌ ذلك الجانب من المعنى الذي 
3) ويمكن أن يضيفوا إلى ذلك تأثير المادة الصوتية التي لها خاصيتها التعبيرية المتميزة. تستحق هذه المسألة نقاشا 


طويلا. ونحن لن نخوض فيه الآن حتى لا نعقد التحليل. ولتكتف هنا بالقول : إن تأثير الدال إذا كان حقيقيا 
فانه يظل مع ذلك ثأنوياء في حين تظل السيادة من نصيب المدلول.. 
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يُرجع إليه عادة باعتباره معنى عاطفياً أو دلالة إيحائية انفعالية.29 والأكثر 
من هذاء إن هذه الأبعاد الشلاثة حسب اعتراف المؤلفين السابقينء لا تقدّم إلا 
تحليلاً أولياً» ومع ذلك فقد عثرت الذأتية بهذا على أساس موضوعي. وكما يقول 
المؤلفون 1 «إن الموضوعية تتعلق بدور الملاحظء لا بالثيء الملحوظ»!ة1) 


لا لالا 


بإمكاننا الآن العودة إلى اللحظة الثانية [السالفة الذكر]. لقد عرفنا الصورة 
بأنها نزاع الوظيفة ‏ المعنى» فالجملة الشعرية تُسنِد إلى ألفاظها وظيفة يعجز معنى 
الألفاظ عن أدائها. ويمكن الآن إتمام هذا التعريف. يكفي أن نستبدل «المعنى» 
في هذه العبارة» بمعنى المطابقة*. إن معنى المطابقة يجعل الكلمة عاجزة عن 
أداء الوظيفة التي تسندها إليها الجملة. ولكن المعنى الإيحائي يحتل مكان معنى 
المطابقة المعطل. حينفذ تتناسب الكلمات على المستوى الإيحائي فيعطي نوعٌ 
من المنطق العاطفي معياره للجملة الشعرية. وبهذا تكون اللغة قد غيرت 
قانونها. ومما لاشك فيه أن البديهة الأساسية لكل تواصل لغوي هي أن تكون 
الرسالة قابلة للفهم» إلا أن قابلية الفهم هذه ليست من نفس الطبيعة. فالدال يحيل 
على تدلول أخن يدلول :2 الى بوعل مكنان اليتدلول:. 3ف للسدلول 2 
وللمدلول 1 نفس المرجع*: وهذا يضمن التطابق بين القانونين» إلا أن قواعد 
القاسة اماف فى انها في العالتيق. 

يعتمد قانون اللغة العادية على التجربة الخارجية في حين أن قانون اللغة 
الشعرية يقومء عكس ذلكء على التجربة الباطئية. إنه يختصر المشابهات أو 
التعارضات الكيفية الثلاثية كما تبرزها إحساساتنا. ف-الأذان أزرق لأن الانطباع 


4 125 .ص 1964 0:مأعره ,م51 0ق قناع 135 
5) .25 بص كته رجه .مومعو 
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0 المطابق لهذا اللون - ولنقل : هادئ: مسكن - يُوافق ذلك الانطباع الذي 

تب عن سماع وتيخ الاجر اين المؤذنة بصلات الأتجلوس.9) وكذلك الأمر 
ا لبوق الصبين الى "فيز آأذاة موسيقية؛ إلا أن صوته يُوحي بثيء كئيب 
0 نتحاوت بالضبط ين جا سكو أن قر زه اللا نسة عن ال كرف ورالى السك 

في الشعر أم في 5 المسند إليه. فالجملة الشعرية خاطئة موضوعياًء ولكنها 
7 فالشعر كما يقول هيكو : 

«هو ذلك الشيء الحميمي الموجود في كل شيء»», ويقول مَلارمي : 
«...شعرية بالغة الجدة تلك التي يمكن أن أعرّفها بهاتين الكلمتين : أن يُرسم بدل 
الشيء» الأثر الذي يحدثه». 

تترك شعرية من هذا القبيل مجالاً فسيحاً للتأويل الشخصي. ونحن نفتقر 
القس ابغعاي حك معطي أن ساكدسل فائعية الإسناداك الشدرية إلا أن 
الشاعر» حتى في هذه الحالة» يستطيع أن يلتمس الدعم من التجربة. كأن يلجأ 
تكلا إن تطريقة أريتكرة التن: يكن بواكلتها اتن التناز القاضلة في يتان 
الدلالة» بين المواقع التي يحتلها المسند والمسند إليه. فإذا كان هذان الموقعان 
متماثلين أو جدّ متجاورين فإنهما قد يكونان برهانأء أو على أقل تقدير قرينة 
على أن حدس الشاعر يطابق حدس الجمهور. يمكن التفكير أيضاً في استخدام 
الطرق التقليدية لعلم الجمال التجريبي. فطريقة الاختيان مثلاء حيث يخول 
للذوات الاختيارٌ من بين مجموعة من الصفات مسندا يلائم ذاتياً مسندأ إليه معيناً. 
هذه الطريقة قد تسمح بمواجهة الحقيقة الشعرية بالمقياس الكلاسيكي للحقيقة 
الموضوعية: مع فارق» هو أن الأمر يتعلق باتفاق الحساسيات لا العقول. ومع ذلك 
فمهما كانت النتائج المحصل عليها من خلال هذه التجارب لا ينبغي الخلط بين 
الذاتية والاعتباطية إذا استعملنا كلمة بُرُوتون. إن الشاعر ينقاد في لغته ليقين 


6 1لاامهصةق صوت الجرس في الكنائس المعلن صباحاً وزوالاً وبمد الزوال عن الصلاة التي يشرف بها النصارى 
تجسد السيد المسيح. (المترجمان). عن ©.2.5 
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0 - 0 كما يلزم اليقين ا 7) ولهذا 0 الحديث عن 0 فا 
لي لقال ا وحسب» ب وينيي أن 3 كذلك 18 فسح المجال 3 
قانون آخر. يقول إِلْوَار : 

الأرض زرقاء مثل برتقالة 

لا مجال للخطاء الكلمات لا تكذب 
ونستطيع نحن أن نضم صوتنا إلى هذا التأكيد شريطة أن نسند إلى الكلمات معنى 
إيحائياء بدونه يسقط البيت الأول في غير المعقول». 

يتحدد الشعر في علاقته بقانونين : هذه العلاقة تكون مع أعدهنا سليية ومع 

الآخر تكون: انجابية. ولهذا كان اللفس قيضان + الأول هئ القن الذي ينقان: لقنانون 
المطابقة. والثاني ا الذي عور علي االاننى مناء الحيلة الشعوية 
50 هي 7 0007 المزدوجة التي دوم ع على احدوهنا 


الملاءمة 
الجملة الإيحائية المطابقة 
النغرية ا 9 
غير المعقولة 4 ماش عظينة 0 نيبم 0 
الشعرية نط ا ا 000 اهلك ب 


7 هذا اليقين يقوم بالنسبة للبعض على أساس. فالذاتية ترتبط بالموضوعية الباطنية للكائن. إلا أن هذه المسألة 
تنتسب إلى الميتافزيقا لا إلى الإنشائية. 
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لا يكُثّل في هذا م الموكية. إن نين عه 
الجملة المتوازية مع غير المعقولة. أي الجملة الموجبة مرتين. إن جملة من هذا 
القبيل لا وجود لها. وإذا كان الشعر في الواقع مَصنوما من صورء وكانت الصورة 
تمثل خرقاً لقانون المطابقة ‏ وهذه هي النظرية التي يعتمدها تحليلنا ‏ فالنتيجة 
هي أن سلبية المطابقة هي شرط الإيجابية الإيحائية. الإيحاء والمطابقة يتعارضان؛ 
إذ لا نكب إعداف الأتعحابة الافعالية والاتعجابة النقلية دلية توا :1 ولهذا نينا 
انهاه ولاحل انقاق الأولن يتفي أن تغيب الثانية. ففي جملة مثل سماءع 
زَزقافء لا تتعارض الإيخاءات ويمكن اعتبار العيارة إيجابية بالنظر إليها من 
جانب الملاءمة المزدوجة. ولكن لكي تتطابق الإيحاءات ينبغي أن تتحقق. وهذا 
لا يمكن تحققه إلا إذا فسحت له المطابقة المجال. فالجملة التي نخوض فيها الآن 
ملائمة من حيث دلالة المطابقة» ولهذا فهي لا تسبح بذلك [أي بتحقق الإيحاء] 
وبهذا فهي نثر. 
الاستعارة هي: كما أسلفنا القولء غاية الصورة فالانزياح التركيبي لم 
يحصل إلا لأجل إثارة الانزياح الاستبدالي. إلا أن الاستعارة الشعرية ليست مجرد 
تغيّر في المعنى إنها تغيّر في طبيعة أو نمط. المعنى» انتقال من المعنى المفهومي 
إلى المعنى الانفعالي» ولهذا لم تكن كل استعارة كيفما كانت شعرية. فإذا كان 
المدلول 2 جزءا من المدلول 1 فإن تغير المعنى يبقى منحصرأ في مستوى دلالة 
المطابقة. لقد تم استبدال المعنى لا اللغة» فالاستجابة تظل مفهومية. تلك هي حالة 
الاستعارات العلمية. وحينما يوصف الإلكترون بأنه كوكبي» فإن المعنى الاستعاري 
لهذه الكلمة يكون قائماً على خاصية منتسبة إلى دلالة المطابقة لنفس الكلمة؛ إذ 
يستخرج من دلالة المطابقة العامة لكلمة كوكب ‏ «كتلة سماوية تدور حول 
الشسس» ‏ خاصية هي «كتلة.. تدور حول...» ما تزال الملاءمة قائمة؛ ولكن داخل 
نفس المجال الدلالي» مجال دلالة المطابقة أي مجال النثر. ولأجل أن ينبثشق 
الإيحاء أي الشعر ينبغي ألة يكون.يين المدلول 1 والمدلول: 2 آئ عضي يعترك: 
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حينئذ: 00 فقطء وفي غيبة أية مشابهة موضوعية تبرز المشابهّة الذاتية المدلول 


الانفعالي أو المعنى الشعري. 


وبهذا نفسر التجاء الشعر الحديث - كما بينا ‏ إلى اللاستعارة البعيدة على 
نطاق واسعء ولهذه الغاية عمدت إلى المنافرة القائمة على أوليات «ظةتسهم» 
اللغة. الحقيقة هي أن هذه الألفاظ تلغي» بسبب بساطة فهمهماء كل إمكانية 
للتماثل الجزئي مع لفظ آخر ولا تقدّمٌ من المشابهة إلا ما هو خارجي متحقق على 
صكديد:الامتتحاءة الذاقية الاتفعالية: 


إذاكناق القن عند ينه تمل كقره الكلنات الحسية وملى الخضوض 
كلمات اللون» فإن ذلك ليس - ولنقل ليس فقط ‏ لأجل إدراج الحسي في المجال 
الشعري كما يُعتقد. لقد أسندت إلى الاستعارة ولزمن طويلء وظيفة الانتقال من 
المجرد إلى الحسي. هذ! في حين أن عديدأ من الاستعارات تعوض الحبي بالحسي. 
مثل الشعر الأزرق (بُودلي عيون شقراء (َامْبُو) سماء خضبراء (قاليري) الخ... 
والحقيقة أن كلمة اللون لا تحيل على اللون. أو بتعبير أصح لا تحيل عليه إلا في 
اللحظة الأولى. وفي اللحظة الثانية يصبح اللون نفسه دالا لمدلول ثان له طبيعة 
انفعالية. عندما يقول مَلأَرْمِي الأذان الأزرق فإننا لا نعثر هناك على أية صورة 
اا الل ع اي ب ل 0 
استجابة غاطفية لا 'يمكن أن تكتثان بطريقة أخرف. إن الشاعر لآ ياول أن 
بيرم وليست الاستعارة رمماً كما أن النظّم ليس «موسيقى». الاستعارة الشعرية 
هي انتقال من اللغة ذات اللغة المطابقة إلى اللغة الإيحائية» انتقالٌ يتحقق بفضل 
استدارة كلام معين يفقد معناه على مستوى اللغة الأولى» لأجل العثور عليه في 
المستوى الثاني. 


إن مجموع العملية الشعرية يمكن أن يرمز إليها بخطاطتنا في الفصل 111: 


دلالة المطابقة ومدسة وعد 12 7المدلولة1 بإسبت 


ولألةالأايناء ا ا 0 


ولنكرر القول» إن نظرية إيحائية اللغة الشعرية ليست جديدة. غير أن الذين 
يساندون هذه النظرية يعتبرون الدلالتين مستقلتين» على العموم. وهذا يظهر 
واضحاً في الفقرة الآنية لرِتْشَارْدز : «كذلك في الاستعمال العلمي للغة لا يكفي أن 
تكون الدلائل صحيحة وحسب لكي يكون الاستعمال ناجحاً. وإنما ينبغي أيضا أن 
تكون العلاقات والروابط بين الدلائل بعضها بالبعض الآخرء من النوع الذي نسميه 
منطقياًء فيجب عليها ألا تقف إحداها في طريق الأخرى» ويتحتم عليها أن تكون 
جميعاً منظمة بحيث لا تحول دون قدوم دليل أخر جديد. ولكن التنظيم المنطقي 
غير ضروري للأغراض الانفعالية» فقد يكون ‏ بل إنه غالبا ما يكون ‏ عقبة من 
العقبات» لأن الشيء الهام هو أن يكون لسلسلة المواقف التي تنجم عن الدلائل 
نظلاهها: لقان 'زياء ولاقاف انققالية فعا نيتنا وهنا غالبا لا يمد عن العلاقانن 
المنطقية لتلك الدلائل التي تولد المواقف».9© هكذا يتضح أن ما يسميه ريشاردز 
التنظيم المنطقي؛ وهو في لغتنا ملاءمة دلالة المطابقة يمكن أن يَلازم 
الاستعمال الانفعالى: كما يمكن ألا يلازمه. إنه كما يقول» غالبا ما يكون 
عقي وها فرش أمدلا خرن كذلك بالخرور 

إننا ننفصلء بشأن هذه النقطة الأساسية:؛ عن التصورات التي تتبناها عادة 
ريات الفعر العاطفية. فالدلآلة الماطاقية عيض الدلالة الذهفية» ويتيغي ,نما أن 
تشكل الأولى عائقا في وجه الثانية وذلك لضان فوزها. 


8 مبادئ النقد الأدبى 269. 
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وبعد هذا فالتعارض بين الدلالتين» إن كان يجد دعما منطقيا في نتائج 
تحليلنا فإنه لا يشكل هو بنفسه حقيقة واضحة. إننا لا نرى مسبقا لماذا لا يمكن 
لهذين النمطين من الاستجابة أن يبرزا في نفس الوقت» أن هذهء في نظرناء 
مشكلة يمكن لحلها أن يضيء السلوك الباطني للوظيفة اللغوية. 


لا لاا 


لم تخرج مناقشتناء إلى الآن» من إطار الجملة الإسنادية. يبقى أمامنا أن 
ندرس كيفية أداء الزمن الثاني لوظيفته في الأنواع الأخرى من الصور. المبدأ العام 
يظل هو عينه أي أن استبدال المعنى المطابق بالمعنى الإيحائي يرم الكلمة التي 
استعملت استعمال تحسين على التطابق مع وظيفتها. 

إن نفي الانزياح» فيما يتعلق بالتحديد ‏ وهذا شيء كشفنا عنه ‏ ممكن 
بواسطة استبدال مزدوج : نحوي أولا ومعجمي ثانيا. فالنعت الحشوي هو كذلك 
لاخه جاحر عن آداء الوظيفة الممييزة الحن تتن. إلى المع وتعلى لالشل نتن 
الاتويات أن .يتحول النقية إلى "التعال 65 موه فى الوظيفة الطرفية» الأمر الننذى 
لاعف الا ١1]‏ كيان لمق ل وتلا لقجه اتننيا ان عن اعفن عد 
الكلاسيكيين ويكاد لا يحصل أبدا عند المحدثين. ففي البيت : 


إن الفيّلة الحرشة... تتجة إلى الموطن الأصلي 


لا يقوم النعت بأي دور زمني أو سببي أو شرطي إلا أن هذا العجز لا يمس 
إلا دلالة المطابقة» حينئذ يأتي الإيحاء لكي ينوب عن الأولى ولكي يعيد الصفة 
إلى وظيفتها. إن الصورة الانفمالية الحَرّش هي صورة لنوع من «القساوة 
المتوحشة» في هذه الحالة يمكن للصفة أن تتخذ لها وظيفة السببية. تفسبر الصفة 
المشية العنيدة» القاسية لهذه الفيلة في"عالم السكون والموت الذي هو الصحراء كما 
تظهر للشاعر. 


الوظيفة الشعرية ‏ 209 


بنفس الشكل يتم نفي الانزياحات النحوية وكما رأينا فإن قلب النعت 
يعطيه معنىّ يدل على الجنس. ففي عبارة «6108505 عرباعبرعطع»(19) ير الضفة فؤغنا 
0 الأنواع الأخر: ى؛ في حين أن عبار: ة «اناءوعط كلمواط» تنطبق على كل 
الرقعة التي يغطيها الامم» وكأن أي شعر هو أشقر طبيعة. وهذا غير صادق إذا 
احتفظت كلمة 51024 على معنى المطابقة» وصادقٌ إذا أوحث بمعنى الجمال 
الساطع والزائل» وعبرت عن جوهر الأنوثة عينهاء التي يكون الشعر رمزاً لها. وعلى 
تيل المقارقة» كان المراة القتراء لبسيت كاملل الأنوقة أن مشكل انر ا رف 
كأن الشعر الأسود يخفي شقرة مستترة. إن هذا غير معقول في نظر العقل؛ ولكنه 
عين اليقين في قلب الشعراءء أو على الأقل أولفك - وقد كانوا كثيرين ‏ الذين 
قدسوا اللون الأشقر. 


ولننتقل» في الأخيرء إلى النظم. لقد بينا أن السسات العروضية : القافية. 
والوزن والتضمين ليست مجرد محسنات صوتية بل إنها تنجز وظيفة دلالية. إن 
القافية ‏ ونحن نبدأً بها هي دالء إذ إن المشترك اللفظيء حسب مبدأ الموازاة 
الصوتية الدلالية» يعني أن هناك ترادفا. فالكلمات التي تتشابة من جهة الصوت 
52 أن تتشابه من جهة المعنى. هذا المدى الدلالي للقافية كثيراً ما تم التأكيد 
عليه.20) يقول ياكبسون : على الرغم من أن تصريف القافية يعتمد التكرار 
المنتظم للأصوات أو مجموعات من الأصوات المتماثلة فإنه من قبيل المبالغة في 
التبسيط تناول القافية من الزاوية الصوتية وحدها. القافية تقتضي بالضرورة علاقة 
دلالية بين الوحدات التي تربط بينها».!2) إن طبيعة هذه العلاقة الدلالية هي التي 
ينبغي توضيحها. هذا على الرغم من أننا رأينا أن الأمر يتعلق بعلاقة سلبية. لقند 


9 إننا متحفظون بشأن ثرء جمة عبارات من هذا القبيل 610505 6869760 شعر أشقر و *ناءعه 10805ط أشقر الشعن 
وذلك لأن التقديم والتأخير في الفرنسية 17 له وظيفة متميزة في الفرنسية (المترجمان). 

0 انظر على الخصوص ويمزات 1954 5مغق هلامآ بصمع1 لقطرء؟ عط'1' : ؛وفس 1لا 

1 233 .ص ,15855318 
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تحولت القافية خلال تطورها لكي تصبح في كل حين أوفر غنى وأقل نحوية. 
فبمقدار ما يتزايد تشابه الأصوات بقدر ما يتناقص تشابه المعنى. لقد توقفنا في 
الفصل المخصص للنظم عند هذا المظهر السلبي للعلاقة الصوتية ‏ الدلالية» وقد 
خلصنا إلى أن هناك قصداأً ورغبة في تعتيم الرسالة؛ إلا أن هذه الرغبة ليست 
مجانية. فالنظم لا يعتم إلا الرسالة ذات الدلالة المطابقة. ونحن نعود في المستوى 
الإيحائي لكي نقع على مبد! التوازي الذي تم خرقه في مستوى دلالة المطابقة. إن 
تعطل وظيفة اللغة الشعرية ليستء دائماء إلا الوجه الأخر لوظيفة من طبيعة 
أخرى. فالقافية نفسها تمثل ميكانيزما ذا زمنين» نستطيع صياغته في الخطاطة 
الآنية (باستعمال م.م. مقابلاً للمعنى المطابق و م.ح مقابلا للمعنى الإيحائي). 


4 دال 1 - دال 2 

2 م.م. 1 35 ام-2 
| إ 

3 0-0 1 ماح 2 


نلاحظ أن الموازنة قد تكسرت في المستويين 1 و2 ولكنها استّرجعت بين 
1 و 3. إن التعريج على المستوى 2 ضروري وذلك لأن م.ج. وف ارلا 
يتحقق إلا إذا فّسح له م.م. المجال. 

لثر الآن كيف يشتغل هذا الميكانيزم خلال مثال. نتوفر في هذين البيتين 
و لبه 


502101 208 ,لتق 1تء 181011 
“نات 011 12 3 501186 
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على كلمتين في القافية لا يربط بينهما أي جامع دلالى. فالنعومة تتاءهناه0 صفة 
للتفسق في حين أن الأخث 5117 عضو في العائلة. ا إذن» بين المفهومين 
أي تلازم مُشترك. والتشابه الصوتي بينهما هو مُجرد عَرَضِ في اللغة احتالت القافية 
لإبرازه. إلا أن الحقيقة العاطفية تأتي؛ هنا أيضاء لأجل تصحيح الخطا المفهومي. 
فإذا كانه الأخوة" توخي بالود والسبة تنهر بينا كقيمة تالأكيد أن كل أت سن 
عذبة؛ وضنياء فإن كل عذوبة هي بالمقابل أخوية. إن دلالية القافية استعارية. 
فالمشابهة الصوتية تؤدي نفس الدور الذي تؤديه العلاقة الإسنادية. وبهذا أمكن 
الحديث عن منافرة القافية التي تقتضي نفس الاختزال. من ناحية أخرى نشاهد في 
هذا :اليقاله المنطان تضانفة. صورقين. :]ذ المعادلة التى. يقافيدا التعو + ونت + 
أختى ابعاذلة زائفة. كما هي زائفة المعادلة التي زعا الصوت : كناءه5 : كناععناهل 
إلا أن هذا التحول في المعنى يعطي هذه الألفاظ الثلاثة تماثلا دلاليا ويحلل هذه 
المعادلة المزدوجة. 
إن الصعوبة الاستثدائية لمثل هذه القافية ممكنة القياس. إِذ ينبغي أن 
تستجيب لمقتضيات ثلاثة : هي أن يضاف (1) إلى المشابهة الصوتية (2) اختلاف 
في دلالة المطابقة (3) وتعويض هذا الاختلاف بالدلالة 0 المحققة 
للانسجام. ثم إن هذا النمط من القافية, » التي تمك أن تدهو قافية طبينية: ايقن 
شائعاًء بل إنه نادرٌ نسبياً. فالقافية تقتص في أغلب الأحوال على وظيفتها الصوتية 
المدعّمة للوزن. ومع ذلك ولكونها نادرة» فإنها حين تتحقق» تترك أثرأ لا مثيل 
له. فلنتأمل سوناتة البجعة حيث تمثّل في الرباعيين الأولين هذه القافية الثلاثية 
بثلاثة فونيمات. 
111 
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قا 
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هذه القافية التي تضيف إلى الثراء واللا نحوية تناسباً إيحائيا ملحوظاً. إن مبدأ 
مثل مبدأ بَائفيل : «تُقَفُون» ما استطعتم؛ بين كلمات بالغة التشابه من حيث الصوت 
وبالغة الاختلاف من حيث المعنى» يناقض مبدأ يُوبُ : «ينبغي للصوت أن .يبدو 
صدى للمعنى»» هذا التناقض سينحل إذا التجأنا إلى الفارق بين نمطي المعنى. 
يتعلق مبدأ بَائقيل بالمعنى المطابق» في حين يتعلق مبدأ بُوبْ بالمعنى الإيحائي. 
والقافية الطبيعية تستجيبء في نفس الآن للمبدأين. ولا يوجد بين هذين تناقض. 
إنهما متلازمان فالقافية لا تستجيب للمبد! الثاني إلا إذا استجابت للمبد! الأول. 


إن للوزن وللإيقاع نفس وظيفة القافية : إنها وظيفة ضان عودة الصوت 
التي تمثل جوهر النظم. وليس تماثل الوزن كما سبق تأكيد ذلك في الغالب 
إلا تقريبياً. إلا أن الأهء هو أن الخطاب يقبل الانقسام إلى مقطّمات تتأرجح 
فلولا خولثفين الجدة المعناك لمن البقناطم: والأذن تتتخلض مق هنا إحسانا 
بالتكرار الصوتي يكفي لتحقيق تعارض. بين الشعر والنثر. 


تكمن وظيفة الإيقاع في دعم هذا الإحساس بالتكرار المنتظم. إذ تتضن كل 
الأجزاء العروضية نفس العدد من النبّرات الشديدة» وفى أحسن الأحوال تتوزع هذه 
النبرات بنفس الاننظام في الأبيات.الإيقاعء كما سبق أن قلناء هو بنْيَةٌ ودورية, 
وما يهم النظم هو الدورية. وتبقى البنيّة التي يخضع لها البيت قليلة الأهمية. 
يمكن للعبارة أن تقوم على أساس مقطعين اثنين أو ثلاث أو أربع. إلا أنه لأجل أن 
تشتغل الآلية ذات الزمنين: تلك التى تمثل الدعامة العميقة لأي شعرء يظل تكرار 
نفس الصيغة من بيت إلى آخر هو المهم. وهكذا فإن في البيتين الآنيين : 


0 10111165 0165 50121 ,مهم 18215 الآ 


'ت'نناة 11011816221 تنام 15 06 501111165 165 
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تماثلاً صوتياً يقوم على ثلاثة عناص : 

1 - التكرار الصوتي (حرف ؟) 

2. - عدد المقاطع (12) 

3ه الأيقاع 248 دقعي 4وه ماحطااه 2ن 4) 

إلا أن هذا التماثل الصوتي يتضن تماثلاً دلالياً. وهذا لا يتحقق بفنضل 
المعنى المطابق. فالبيتان يدلان دلالة مطابقة على «فكرتين» متلازمتين: إلا أنهما 
مختلفتان (فَالبَرْوَقَ يفوح برائحة زكية؛ ونسيم الليل يهب على جَلجَالة). هكذا 
إذن» بالاعتماد على الموازنة» يأتي دور الإيحاء. فالبيتان يُوحِيّان بنفس الجو من 
المعنى (النعومة القدسية» وأمان العشق ؟). بهذا تكون اللغة قد أنجرت وظيفتها 
الشعرية : إلزام النفس بالإحساسء بما يُكتفى عادة بالتفكير فيه. 

إن اللا توازي لم يعد مُجرد انزياح مجاني. فقد لا يلعب في حالات معينة 
إلا دوراً مساعداً بأن يكون في خدمة الوزن والقافية» وفي حالات أخرى يتكفل 
بإبراز كلمة ماء إلا أن هذه ليست هي وظيفته الأساسية. فالشعر الحديث يستخدمه 
باستمرار وهذا يؤكد بأنه موجه إلى غاية خاصة. ويظهر ذلك في عدم التوافق بين 
الوزن والتركيب» إذ يتعلق الأمر هنا بالتعارض بين التقطيع العروضي والتقطيع 
التركيبي. وبهذا يتم خرق مبد! الموازنة. إننا نجد في البيت الآتي المقدّم 
كنموذج : 


ذكْرَى» ذكْرَى» ماذًا تريدين مني ؟ الخريف 


قارشا نيح التتليم التووطى «التعطم التركنبي: الوزن عذال يحب عل 
دلول خيك اللشريق لين متها الينة فى الجملة اللاحقة: وإثينا هيو سكد 
للجملة السابقة» وكأنه [الخريف] يمكننا من الجواب على سؤال تم طرحه خلال 
التذكر. ولكن هذه وظيفةٌ ترفضها الدلالة المطابقة» في حين أن الدلالة الإيحائية 
تقبلها. إذا كان حقيقة أن كل ذكرى هي خريفية بفضل هذا التوافق الانفعالي 
الذي يزود قانون الخطاب الشعري بقانونه العضوي. 
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تمك ادن أن نتم هناء على غرار ما تقدمء خطاطة الرسم كان كين 
مستوى ثالثاً حيث يَنحل الانزياح الماثل في الطبقة الثانية. 


الدال, 


ُ. المطا يقة: ات ]سس سس | سس سس 
. الإيحاء: 222 


فيستعيد المستوى الإيحائي الموازنة بين الصوت والمعنىء ولكنها موازنة من 
نمط. تماثلي. إن مشابهة وجهي الدليل اللغوي التي كانت دائماً موضع ارتياب 
الشمرية ليست مشابهة بين الضوت والمعتى» ولكتها مشائينة العلاقة .بين الشوال: 
والعلاقة بين المدلولات. العلاقة مزدوجة: إنها سلبية على مستوى الدلالة المصابقة» 
وإيجابية على مستوى الإيحاء. 


إن التنافي بين المطابقة والإيحاء يُمكّننا من مفتاح كل الصور. فالشعر, كما 
قيلء هو استعارة موسعة. وكما بينا ذلك: سابقأء فإن الأمر يتعلق بتغيير المعنى. 
والانزياح يبقى قابلا للنفي عبر هذا المسلك. إلا أن مشكلة الوظيفة تطرح نفسها. 
لم الاستعارة ؟ ولم تغيير المعنى ؟ ولماذا لا يشار إلى الأشياء بأسمائها ؟ لماذا 
يقال هذا المنجل الذهبي ولا يقال ببساطة القمر ؟ 

تكمن الإجابة على هذا في التنافي بين القانونين. لا يمكن للمعنى 
المفهومي والمعنى الانفعالي أن يتواجدا مجتمعين في حضن نفس الوعي. إذن لا 
ينكن للذال أن عقي بال العا نيدن : سنا السنيا كان فلن القض أن يلها 
إلى هذا الانعطاف : كان عليه أن يقطع الرابط القائم بين الدال والمفهوم لأجل 
استبداله بالانفعال. عليه أن يجمد القانون القديم لأجل استخدام القانون الجديد. 
ليس الشعر شيشا مختلفاً عن النثر. إنه نقيضٌ النثر. وليست الاستعارة مجرد تغيير 
في المعنى بل إنها مسخ هذا المعنى. إن الكلمة الشعرية هي في نفس الآن موت ' 
وانبعاث اللغة. 
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ولكن إذا كانت الاستعارة ضرورية» وإذا كان الشعر فنا أي صناعة فإن ذلك 
يعود إلى أن القانون المفهومي هو قانون الاستعمال. إن الدال يحيل المستعمل منذ 
اللحظة الأولى على المعنى المفهومي. أما الشاعر فإنه لا يستطيع أن يقول القمر 
وحسب» لأن هذه الكلمة تستثير فينا بشكل عفوي شكلا من الوعي «محايد». 
تلك هي علة كون النثر نثرياً وتلك هي علة كون الشعر فنا. فلأجل استحضار 
الصورة العاطفية للقمرء يلجأ الشاعر إلى الصورة» وعليه أن يخرق القانون» أن 
يقول بالضبط «منجل من ذهب في حقل نجوم» لأنّ هذه الكلمات» في حال اتفاقها 
مع القانون الشائع الاستعمال» لن تتمكن من الاجتماع بهذه الطريقة. 

الا أ هذا الأقباط نين الندال ودلالة المطابقة لس بالشروزة ازنافا 
طبيعياً. إذ بالإمكان أن يكون مجرد ثمرة لاكتساب ثقافيء ونتيجة لتلقين 
اجتماعي وقع منذ سن مبكرة في وعي الإنسان المتحض. إن تلك العلاقة بين 
الدال ‏ ودلالة المطابقة تخضع في الحقيقة» كما سنحاول أن نكشف عن ذلك في 
يوم ماء لبنية اللغة» تلك التي تعتبر هي الأخرى انعكناسا لثقافتناء لاثيء يمنع 
مبدئيا من أن نتصور تركيباً عكسياء أي ربطا مباشرا دال ‏ إيحاء. ولكن حينئذ قد 
يكون الشعر هو الطبيعي» وسيكون النثر هو الاصطناعي. قد يكون ضرورياً 
استخدام الصورة البلاغية لأجل استحضار الصورة المحايدة للأشياءء في حين أنه 
يكفي: عكس ذلكء تسمية الأشياء بأسمائها (أقول : زهرة) لأجل استحضار الصورة 
العاطفية» ولكن الأشياء لا تقدّم بهذه الطريقة في حضارتنا. إن قانوننا مُطابق 
الدلالة. ولهذا كان الشاعر مُلزْماً بخرق اللغة إذا أراد أن يبرز وجه العالم المؤثر 
الذي يخلف فينا ظهوره ذلك الشكل البالع من الأريحية الاستطيقية التي سماها 
قاليري بالافتتان. 
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ندل 23 لو" لاد ور رو حو ماو ود فوت 1 ملع ءءء ءءء ءءىء ©ل لوأ تقصعة اعت أصعية الم 


خطاب ..... اا ب-ب-03 1 1 12111111 ل ءءء 1015001015 


انرياح . 00000 ا هع اااي ا ممع لاع اممعظ 
تطمين ١‏ ا اح اد اوقا و هه ا ام كفاقية ور 0115م ا ا ءءء أل لسع طتصة راط 
لعلت .٠.‏ : : اركة ل معام رق شاد لمخم وب لودب 1816م 


كانه جل وتع برو اس ا 4 د اا لوم أ يا لا االو ام ان ا ما 


بتضو ووه اح ود ص كو ا للد وديف مك فو ل اموا نا فاققع مقع م د انمه رامل واعامدقا قم يقرا فه ايم 
دالة (منطق) ا نام لو عاج ترم لني لس ف 4 وكيد كاد ٠‏ كنا راق ة جحت تسو سناد جاو ناذه ضور 


قطان بوكو تو عا ونا ا اواو لو أ اللو ست ات ا الت ص مال او فطع 511 مق 1816 
مشكرلقة لقطى و حم 1 ا بج ا صب 0 ءءء 6 1الآ101017] 
تماثل صوتى . .... لالدو لوطتو لق سطس مووود اللفام مم 
اعتراض . ا ا ال عملأ طرعم جز 
منافرة . .... كي من لم ا ا ا : 11 ملل م للم م م ءءء 6268 للع ماما 
تفكك . دي ا وشو ع م تا اونا ملحيو ا وح و ا لاا مالا ا م كع م “لق ترم ف م56[ 
انتقطاع ا 100 ثقا ءا 6 .متي ءرر رز ةر اا ءءء .ءءء ©110115610616 
قلب. التقديم والتاخير : لا ل م 520 111/6150 
تشاكل. تماثل شكلي ع الح اخ ف 22007 .0.6.0666 ... #لأاقتطم501010] 
ران لج ل ار سن لق ا بت اا ب ا 2 اق 0660000000000 0.660.000 .., [182051]101لال 


قفد لهت ا يد وب وج ا رو 1 ابو و ل مك 5 0 “اطع 


عروضص ةك ا : مقاط وض فاه ١‏ لمم وو و اطي و قن سم حم اع بلقنا ]ا 


معلل. طبيعي أيه لبو مس دن مرا أن إنحوة ياكس تمه مت ام ل 


أسم جنس عام او وو لو الو لق عا قرا مالع مت و أو لتاخيام اه فوووا ل ل ميب فلخت فخروة امرك 


ثبت المصطلحات 219 


اسم علم 000 ل ا ملعل ا ءءء 220816 الملا 
ترتييب الكلفاكة ىم دودو ب للم ءءء 60 0066 2015٠...‏ قعل 2026© 
ندل (انظئ المقدهة اد ٠‏ بع واه وه عن ب ملعلل ءءء ءءء ءءء ءءء طق لمهم 
واقهة ا ل اد عدا قح لوو سساو فا ام حل طق فاه ا 0 
فاك رن د مج جو ب بتو جه ات ا 1 010 1200 6 تارمم 
المستوف الامتيةالى “اب سو عم 5 مل ءءء 810106 قم مقاط 
الحهرى لانن ني ا لل 


شعرية؛ شاعرية شاعري ....2..... 5 لاما الخ حون اولواحو أت 64 ز8 80610 
وئمة حسف :ا ناك وان لوك الوق عفريو 1 إوا بجو يل عات لوا حا ا ممه الم ات :89110 
لبانق و واو ور ووو ا ل ا 2 0000 اع ام نو وأوع لمم 
إسقاقة . .4 :بد عا ا 4 مسا ا ع ا ا 5250116 م 
عميراة: فاصلة ع ضان وأ اما جو اما 000 .011,00 تاتووترمعم 
تظح فر قم او رسي ةسه امه لج ب ا ءء, 21050016 
شوخ للد وال ارق اسم 1 ل ال رو لسرم إل لي و اه 1 ءءىء #عشظهقلمملع] 
افصو ال سوسس ا خا 6 210101 00 
إحالة ااا 11111 مالعا و سام وا لماة فك ناد لعو 286161668 
مرجع ...ل اءالاءالاءاقاءا ءا ارامارهة المع وا و 00 
نش انيف «ى اد اروس العا لق اناو او لوو د و 2 تتتمثيرا نر رر رن لل .عطق ]اط طترعووعر 
إيقاع 35 00 0 00 00 


0 0 00 


لالجل معي ا ند حر ارو رم ةك دم بطيو روفاد لا 0< 


ل ا المت اموا نكا انمي ا ب كاهو أ موزه 
ولوك جد أ سار وذ ع 4ك يا سي تي وت د 1 م ل الال ل د 6[ لمورزة 
مقام .... ا لو ا ا ا ااا 
تعلق ا لماعم ملام ءءء 8008601 
كاوق عووشن. اند نجه اح إل و ا اه 522100 ممع ءءء 266قأقطتاق 


مستد اليه أ لج ون بوسوتح ا اه 1[ 1[ 0001 


00 بنية اللغة الشعرية 


ما اول م يي ا ا ا اد 0 لمعل ء ءلم مل ءءء 592600 
تجاوب الحواس» تداعي الحواس م م »ا . #9 قاع وماج قماءه .6م وثاقه #اقافم كر ل قا 6ه 5 
قر فحلا بون ري ب وس سه ا ار ا --- 27 208 8088116 
نسق تو اك ا امت : ا 00 ا ات 


سبة مهيمنة مقس يعني وقمرا ال ل وام ايارو 0 مضه و ا ل 01 


نظم مطرد -.:..... مدعنا اكبلا ثالثل ءلم ءءء ممم مءءء .للقتامجف ورعلا 
منظُوم .2222لا اام اميه 5 كانت نكن الخماج ايو و السو 
اكلم القع ذه 5 جب ما فد 1 ولف 1 أ 1 هقرم 


مدخل : الموضوع والمنهج 52200 
القهلل الأول الميدالة الشعرة 5226 


الفصل الثاني : المستوى الصوتي : النظم 
الفضل الثالث : مستوى الدلالة : الإسناد 
الفصل الرايع : مستوى الدلالة : التحديد 
الفضل الخامى #سينعرف' الدلالة + الوضل 


التمبل اناي #كزتييه الكليات ا 0000 
الفصل البام ‏ الوظيفة الععية ال 2000 


«#اله ا ها لهو له هله #0 لهم له الس #0 الم الع “مله همه دم 


+ 0خ هم 6# 0ه همه ام همه همه اه 


#ا اه ه نه ه# اج هه اهم #0 


اه له اله ال« اله له اخ هم 


© »0ه #0 0ه ام ااه اه هس 


6ع مه #0 # عه امه هاه هم 


#8 ماهم م0 © اله ااه ام م00 هم 


دار توبقال للنشى 


بمستواها العربي 
تختار لك كتباً أنت بحاجة إليها 
صال 
ه سلسلة : المعرفة الاجتماعية 
© عبد اللطيف المنوني /محمد عياد 
© الحركة العمالية في المغرب (صراعات وتحولات) 
© جماعة من الباحثين (ندوة جامعية) 
© التجربة البرلمانية في المغرب 
© البرلمان والممارسة التشريمية في المغرب 
تا سلسلة : توصيل المعرفة 
© الحسان بوقنطار 
© العلاقات الدولية 
© رقية المصدق 


6 سلسلة : 


اقانون التمترري: والوسسات التواسة 


0 
ىو 
0 


0 


المعرفة الفلسفية 


محمد وقيدي 
200 
عبد السلام بنعبد العالي وسالم يفوت 
درس الإبيستيمولوجيا 
يصدر 
جمال الدين العلوي 
المتن الرشدي (مدخل لقراءة جديدة) 


توزيع لا سوشبريس 


دار توبقال للنشي 
بمستواها العربي 
تختار لك كتباً أنت بحاجة إليها 


صدر 
0 سلسلة : معالم 
© ع.العروي. ع. كيليطو ع. الفاسي. م.ع. الجابري 
© المنهجية في الدب والعلوم الإنسانية 
© ميخائيل باختين 
© الماركسية وفلسفة اللغة 
ترجمة محمد البكري ويمنى العيد 
جان بياجي 
علم النفس وفن التريبة 


ترجمة محمد بردورزي 


020 © 


سار 
0 سلسلة : نصوص أدبية 
© محمود درويش 
0 ورة أَقَلْ (شعر) 
© محمد الخمار الكنوني 
© رماد هسبريس (شعر) 
صدر 
© محمد بئيس 
© مواسم الشرق (شعر) 
© شوقي عبد الامير 
© حديث النهر (شعر) 
© سيف الرحبي 
0 أن المسافر (شعر) 
© عبد الكبير الخطيبي 
0 المناضل الطبقي على الطريقة التاوية 
ترجمة : كاظم جهاد 


توزيع ارو سوشبريس 


دار توبقال للنشي 
بمستواها العربي 


صصسدالن 


: المعرفة الأدبية 


جيرار جنيت ْ 
مدخل لجامع النص (طبعة ثانية 
رولان بارط 

درس السيميولوجيا (طبعة 


شعرية دوستنويفسكي 
عبد اللطيف اللعبي 


٠ 
0 
- 
0 
ميخائيل باختين‎ © 
0 
. 
حرقة الأسئلة‎ © 


عدر 


نا 


© تزفيطان طودوروف 
© الشعرية 
© يمنى العيد 


توزيع لما سوشبريس 


تختارٌ لك كتبأً أنت بحاجة إليها 


ثانية) 


لماطنه!' قصه6 1مك قع1 
عتقع 18 عل عنقا ,1.6 قاطناغسه1 
.310 - (05) فرؤلع راع8 رمعمقاطهوت 
2 11000 م1 


مطبعة فضالة ‏ الحمدية (المغرب) 


إن اعتبار الشعر واقعةء كغيرها من الوقائعء قابلة للملاحظة 
علمياً. والتحديد كمياً يؤدي ضرورة إلى صِدم الإحساس العام. فالشعر 
اليوم في درجة من التقديس تظهر معها كل محاولة للكشف عن آلياته 
بمظهر التدنيس. علم الشعر ؟ إنها عبارة تحمل من القدح بقدر ما 
تحمله من المفارقة» ذلك أن العلم والشعرء كما اعترفنا بذلك نحن 
أنفسناء يوجدان على طرفي نقيض. 
ولكن يجب أن نفضح. مرة أخرىء الخلط المتجدد على الدوام 
بين الملاحظّة والواقعة الملاحظة. فالشعر يعارض العلم كواقعة» غير أن 
هذه المعارضة لا تمس في شيء المنهج المُّتَبَنَى للملاحظة. فالفرق بين 
التنجيم وبين علم الفلك لا يوجد في النجوم وإنما يوجد في ذهن 
الإنسان الذي يدرسها. وليس في الواقعة الشعرية» في ذاتهاء ما يعارض 
مشازحيلة مسيكة مصا ل البتوحكلنة والونيف يي ولافك أق لمر 
هنا في غاية التعقيد والغموض والشفافية. 


حجان" كوهين 


الموزع الوحيد في المملكة المغربية 
ليل الشركة الشريفية للتوزيع وال ٍ 


( سوشبريس ) - الدار البيضاء . 


